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INTRODUCTION. 



EKPOSE DES FAITS MUSICAUX 



CONSTATÉS PAR L'EXPÉRIENCE 



La Musique comprend deux parties dis- 
tinctes : la mélodie, ou la succession des 
sons pris isolément, et V harmonie j ou la suc- 
cession de certaines combinaisons de sons 

simultanés auxquelles on donne le nom 
d^ accords. 

L'usage de l'harmonie ne remonte pas au 
delà du XIP siècle, et ne s'est répandu que 
parmi les nations civilisées de l'Europe. La 
mélodie, au contraire, a été pratiquée dans tous 
les siècles et chez tous les peuples , en emprun- 
tant les sons qu'elle emploie à des échelles , 
ou gammes, qui varient suivant les temps et 
suivant les lieux. 

Parmi tous ces systèmes musicaux , il en est 
un qui appelle plus particulièrement l'atten- 
tion : c'est celui des anciens Grecs, qui est bien 
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connu , et qui renferme, comme cas particuliers, 
les échelles du chant ecclésiastique, et celles 
des nations européennes et modernes. Nous 
allons exposer sommairement la constitution 
de ce système général. Nous indiquerons en- 
suite les caractères distinctifs des gammes du 
plain-chant et de la musique moderne, en no- 
tant les singularités que présente l'emploi de 
ces deux jlerniers genres d'échelles. Nous rap- 
pellerons enfin les faits principaux de l'har- 
monie , et nous aurons ainsi le résumé com- 
plet des phénomènes musicaux constatés par 
Texpérience. 

Avant d'entrer en matière , il est nécessaire 
de définir exactement quelques intervalles 
musicaux dont nous aurons à parler. 

A cet effet , imaginons d'abord deux cordes 
métalliques de même nature , de même gros- 
seur, également tendues, mais de longueurs 
telles que l'une soit exactement la moitié de 
l'autre. Le son rendu par la plus courte est dit 
Voctas^e du son rendu par la plus longue. 

Supposons actuellement trois cordes ayant 
même nature , même grosseur et même ten- 
sion, mais dont la seconde soit les trois quarts, 
et la troisième, la moitié de la première. Le son 
de la corde N° 2 , sera la quarte du son de la 
corde N^ 1 , et le son de la corde N^ 3 , qui , 
pour la longueur , est les deux tiers de la 
corde N° 2, sera la quinte de cette dernière. 
D'où l'on voit que Tintervalle d'octave est la 
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âomme des deux intervalles de quarte et de 
quinte. 

Si , dans le système des trois cordes de Tex- 
périenee précédente , qui sont censées dispo- 
sées par ordre de longueur , on allongeait la 
corde N^ 3, jusqu'à ce qu'elle fût devenue 
les deux tiers de la corde N® i (la corde N^ 2 
étant toujours à la quarte de cette dernière) , 
la corde N® 3 serait , d'après ce qui vient 
d'être dit , la quinte de la^ corde N*^ i. Mais 
les longueurs des deux cordes N® 2 et N^ 3 , 
seraient entre elles comme deux tiers est à 
trois quarts , c'est-à-dire comme huit est à 
neuf ^ et formeraient l'intervalle musical 
qu'on nomme un ton. On peut dire aussi 
que le ton est l'excès de la quinte sur la 
quarte. 

En insérant entre deux cordes, dont les sons 
diffèrent d'un ton , une corde intermédiaire 
dont la longueur soit une moyenne géométri- 
que entre les longueurs des deux cordes extrê- 
mes , on partagerait le ton en deux demi-tons. 
On le partagerait en trois tiers de ton , en 

quatre grwar^^ de ton en insérant entre les 

deux cordes primitives , deux cordes , trois 

cordes ayant pour longueurs les valeurs de 

deux , de trois moyens géométriques. 

Tout intervalle musical peut être donné par 
deux cordes de même nature , de même gros- 
seur, de même tension, et de différentes lon- 
gueurs. Il peut être également obtenu avec 
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deux cordes dont on ferait varier seulement 
la tension ou la grosseur ou la nature. Mais^ en 
exprimant un intervalle par le rapport des lon- 
gueurs de deux cordes , on a un moyen plus 
simple de le définir. C'est ce moyen que nous 
adoptons, et quand nous disons, par exemple , 
qu'un intervalle est égal à ^ , il faut entendre 
que cet intervalle , de quelque manière qu'il 
soit obtenu , serait produit par deux cordes 
dont Tune aurait pour longueur les ^ de la 
longueur de l'autre , toutes les autres condi- 
tions restant les mêmes. 

Il est facile maintenant de présenter l'ensem- 
ble des phénomènes musicaux généralement 
admis soit dans la mélodie, soit dans l'har- 
monie. 



I 



MELODIE. 



Le système musical des Grecs avait pour 
base le tétracorde , qui se composait de qua- 
tre cordes , dont deux fixes , à la quarte l'une 
de l'autre, et deux mobiles, placées entre les 
deux précédentes. La corde fixe la plus grave 
se nommait Vhypate^ et on appelait nète la plus 
haute. Des deux cordes mobiles, la plus voi- 
sine de l'hypate était \ai purhypate^ et la plus 
voisine de la nète, IsiparanètSy ou la corde //- 
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ùhanos , c'est-à-dire V indicatrice . Les deux 
cordes mobiles pouvaient d'ailleurs se rap- 
procher ou s'éloigner de l'hypate, sous les con- 
ditions suivantes : i^ Que l'intervalle de la 
parhypate à l'hypate ne fût pas sensiblement 
au-dessus d'un quart de ton; !4*^ que l'inter- 
valle de la parhypate à la paranète ne fût 
jamais sensiblement plus petit que l'intervalle 
précédent ; 3® que le dernier intervalle du té- 
tracorde , l'intervalle aigu , ne fût sensible- 
ment ni au-dessous d'un ton , ni au-dessus 
de deux tons. Du reste chaque position de 
l'hypate et de l'indicatrice déterminait un 
genre , de sorte que deux genres étaient dif- 
férents , lorsque ces deux cordes, ou même 
l'une des deux , n'avaient pas la même into- 
nation. 

Le genre éXdSx. àXx pycné ow condensé ^ lors- 
que la somme des deux intervalles graves , de 
l'hypate à la parhypate, et de la parhypate à 
l'indicatrice , somme qui s'appelait y9J•6•/^w/^^ , 
était moindre que l'intervalle aigu de l'indi- 
catrice à la nète. 

Les genres non pycnés étaient désignés sous 
le nom de genres diatoniques. Le genre pycné 
prenait le nom d enharmonique ou de chro- 
matique^ suivant que le pycnum était ou n'é- 
tait pas moindre que deux tiers de ton. 

Voilà quel était le système musical des Grecs 
dans sa simplicité primitive. Mais, dans^la sui- 
te, il vint à s'étendre ^t à se compléter. Alors , 
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deux tétracordes semblables furent disposés 
l'un à la suite de l'autre , et , comme ces deux 
quartes réunies étaient plus petites d'un ton 
que l'octave , on ajouta à ce système , au- 
dessous des deux quartes, un ton supplémen- 
taire, au moyen d'une corde nouvelle appelée 
proslambanomène. 

On eut alors une octave complète formant 
un genre , dont chaque son pouvait servir de 
son initial, ou, en d'autres termes, qui pou- 
vait s'employer dans tous ses modes. 

Parmi ces modes , il s'en trouvait nécessai- 
rement un oii le ton complémentaire était au- 
dessus des deux tétracordes, et un autre où 
ce ton était entre les deux. Dans le premier 
cas, comme dans le mode initial , les deux 
tétracordes étaient conjoints; ils étaient dis^ 
joints dans le second. 

Voici, du reste, le tableau des genres mu- 
sicaux des Grecs suivant les divers auteurs. ( i ) 

(1) Notices et Manuscrits , p. 400. 
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L'Église latine ne conserva de la musique 
grecque que le genre diatonique, employé 
dans ses sept modes , et formant ainsi les sept 
tons du plain-chant . Chaque ton était , en 
outre, pratiqué de deux manières différentes , 
ce qui lui faisait donner le nom à'authente , 
ou de plagaL 

Quant au genre diatonique adopté dans le 
chant ecclésiastique, il paraît hors de doute 
que ce fut celui de Pythagore , ou de Platon ( i ), 
dans lequel l'octave est composée de cinq in- 
tervalles d'un ton chacun , et de deux inter- 
valles plus petits , égaux entre eux et valant 

1 256 

chacun 243- 

Une particularité du chant ecclésiastique , 
c'est l'effet intolérable produit par le triton , 
ou l'intervalle de trois tons,ya-j/. Toutes les 
fois que cet intervalle, qu'on nommait dia- 
holiis in musica , se présentait dans un chant , 
il fallait absolument l'éviter, et c'est à quoi 
on parvenait ordinairement en bémolisant le 
si ; c'est-à-dire en abaissant cette note d'une 
quantité égale à la différence entre un grand 
et un petit intervalle de la gamme. 

Vers le XII® siècle, la musique subit une 
nouvelle transformation. La gamme n'eut plus 
que deux modes : le mode majeur et le mode 
mmewr, qui, lorsqu'on monte de la tonique 
à l'octave , ne diffèrent l'un de l'autre que 
par la valeur de4a 3® note, ou la tierce^ qui est 

(1) Comptes rendus deTAcadémie des Sciences , tome xu. 
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majeure ou mineure, c'est-à-dire plus grande 
dans le premier mode que dans le second , et 
qui, en descendant de l'octave à la tonique , 
diffèrent non-seulement par la 3* note ou la 
tierce , mais encore par la 6® et la 7® qui sont 
majeures ou mineures , c'est-à-dire plus gran- 
des dans le mode majeur que dans le mode 
mineur. 

L'espèce de genre diatonique de la tonalité 
moderne, n'est pas d'ailleurs celle de la tona- 
lité du plain-chant. L'usage de l'harmonie a 
fait substituer au diatonique de Pythagore le 
diatonique dur de Ptolémée , dans lequel 
se trouvent des tons majeurs égaux à | et des 

tons mineurs égaux à ^ , avec des demi-tons 

égaux aj5. (i) 

Les valeurs numériques assignées aux notes 
des gammes anciennes et modernes ne sont 
rigoureusement exigées par l'oreille que dans 
le cas d'un examen attentif et réfléchi. Dans la 
pratique ordinaire, l'organe est inhabile à dis- 
cerner dés altérations légères , et c'est ce qui 
permet de tempérer les instruments à sons 
fixes, c'est-à-dire d'altérer chaque note de 
manière à ce qu'en partant d'une note quel- 
conque, prise pour tonique, on puisse trouver 
tous les degrés de la gamme. 

La gamme moderne présente deux singula- 
rités. L'une consiste en ce que l'intervalle du 

(1) Comptes rendus de rAcadémie des Sciences , tome xu. 
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ré à Vut^ qui est représenté ordinairement par 
un ton majeur Qj, a été reconnu, dans certai- 
nes expériences très-exactes , être égal à un 
ton mineur (^§\ (i) 

L'autre singularité tient à la valeur relative 
du dièse et du bémol placés entre deux notes 
distantes d'un ton. Tous les artistes savent 
que , dans ce cas , le dièse est plus aigu 
que le bémol. Or, on a trouvé par des 
expériences directes que Ja dièse , considéré 
comme la 7* note d'une gamme majeure en 
sol^ est plus bas que sol bémols considéré com- 
me l'octave d'une gamme majeure dontyîz 
est la 7® note. (2) 

Cette contradiction apparente s'explique , 
suivant M. Vincent , de l'Institut (3) , en ad- 
mettant que le dièse ne manifeste une note 
ascendante, et le bémol une note descendante 
qu'autant que ces notes sont transitoires ou 
altérées, tandis que, lorsqu'elles sont des 
degrés constitutifs de la gamme , le dièse est 
plus grave que le bémol. 

Pour terminer l'exposé des phénomènes 
musicaux qui concernent la mélodie , il reste 
à faire remarquer que, si l'on appelle g*a/7ime 
l'échelle des sons qui peuvent être employés 
convenablement dans un morceau de chant , 
il faut admettre qu'on peut former des gam- 
mes de moins de sept sons. 

(1) Mémoires de la Société de Lille , année 1850. 

(2) Mémoires de la Société de Lille , année 1856. 

(3) Comptes rendus de F Académie des sciences , tome xli. 
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En effet , au dire de Plutarque , les deux 
plus célèbres musiciens de l'antiquité, Olympe 
et Terpandre , ne se servaient jamais que de 
trois notes ; les chants de la Préface de la 
messe et de TOraison Dominicale n'ont que 
trois ou quatre notes ,^et , parmi les airs profa- 
nes , il y en a qui n'ont que six notes , d'autres 
que cinq, d'autres que quatre. Il en est même 
qui n'en ont que trois, comme la romance de 
J. J. Rousseau. 
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HARMONIE. 



L'un des faits fondamentaux del'karmonie, 
c'est que parmi toutes les combinaisons de 
sons simultanés que l'on peut faire , il n'en 
est que deux qui soient consonnantes , c'est-à- 
dire parfaitement agréables à l'oreille. Ces 
deux combinaisons portent le nom à'accords 
parfaits ; elles sont composées de la tonique, 
de la tierce et de la quinte, et, suivant que la 
tierce est majeure ou mineure, l'accord parfait 
est dit majeur ou mineur. Tous les autres 
accords sont plus ou moins dissonnants. 

Les accords dissonnants peuvent cependant 
être acceptés par l'oreille au moyend'unejyr^yya- 
ration^ qui consiste à les faire précéder par des 
accords consonnants ou préparés eux-mêmes. 
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qui aient certaines notes communes avec ceux 
qu'ils préparent. 

Il n'y a pas que les accords dissonnants qui 
aient besoin de préparation. On est quelque- 
fois obligé de préparer la quarte juste , qui est 
un intervalle aussi consonnant que la quinte. 
C'est là encore un des faits singuliers de la 
musique. 

Les accords s'enchaînent les uns aux autres, 
et finissent par aboutir à un accord parfait. 
Cette résolution est soumise à des règles qui 
varient suivant les cas particuliers que Ton 
traite. Mais il y a lieu de mentionner ici un 
emploi nouveau et inattendu du quart de ton , 
dont on peut donner l'idée, en disant que dans 
Tenchaînement et la résolution des accords, on 
peut faire par quarts de ton ce que d'ordinaire 
on fait par demi-tons. C'est à M. Vincent, de 
l'Institut que cette découverte est due. Les 
expériences qu'il a faites pour la démontrer 
lui sont communes avec des artistes distin- 
gués. M. Halevy lui-même a reconnu les pro- 
priétés harmoniques du quart de ton, après 
avoir fait usage de la gamme enharmonique 
des Grecs dans son Prométhée. (i) 

En résumant l'exposé qui précède , on voit, 
d'une part, plusieurs genres musicaux don- 
nant lieu à diverses échelles de sons dont la 
mélodie peut faire usage. On reconnaît , d'au- 

(1) Gazette musicale du 2 avril 1854. 
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ttë part , qu'il existe des accords consonriantsf 
par eux-mêmes, et d'autres accords qui peuvent 
être préparés de manière à faire un bon effet , 
quoique dissonnants; que ces divers accords 
peuvent s'enchaîner les uns aux autres et se 
résoudre sur un accord consonnant de manière 
à former un ensemble dans lequel l'oreille se 
complaise. La théorie de la musique, dans son 
sens le plus général, consiste en conséquence 
à trouver les principes d'où découlent dans 
tous leurs détails les faits de l'une et de l'au- 
tre espèce. 

Ce n'est pas cependant à ce point de vue gé- 
néral que se sont placés jusqu'à ce jour les 
théoriciens , à l'exception d'Euler, Ils n'ont 
considéré que le cas particulier de la gamme 
en usage dans l'Europe moderne , et en général 
ils ont pris, pour point de départ de leurs 
spéculations , la coexistence des sons qui ac- 
compagnent le son principal rendu par un 
corps sonore. Les résultats de ces théories , 
quand ils ne sont pas forcés dans leur 
déduction , ne sont pas sanctionnés par la 
pratique. Du reste, les expériences de Chladni 
sur les vibrations des corps , en montrant 
que les lois de vibrations changent avec la 
nature du corps que l'on considère, ont 
suffisamment démontré la stérilité de ce genre 
de recherches. 

Euler a pris la question dans le sens le plus 
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étendu, (i) Mais sa théorie, si ingénieuse et si 
simple, conduit à des conséquences démen- 
ties par Texpérience. 

Sans entrer dans les détails , nous en don- 
nerons une idée suffisante, en disant qu'elle 
regarde la simplicité des rapports des nom- 
bres de vibrations comme la cause de la con- 
sonnance des séries de sons, et qu'elle aboutit 
à la règle suivante , pour apprécier le degré 
de suavité d'une série , laquelle est d'autant 
plus agréable à l'oreille , que ce degré est 
plus petit. 

1° L'exposant de suavité d'une série de 
sons , exprimés par leurs nombres relatifs de 
vibrations, est le plus petit multiple commun 
de ces nombres , ramenés à des nombres 
entiers , premiers entre eux. 

a^ Pour avoir le degré de suavité de la 
série, il suffit de décomposer l'exposant de 
suavité en facteurs premiers , de faire la som- 
me de ces facteurs , et de retrancher de cette 
somme autant d'unités moins une qu'il y a 
de facteurs. 

Par exemple, veut-on avoir le degré de sua- 
vité de la série de sons représentée par les 
nombres 4-5 : 6, qui est l'accord parfait 
majeur '} On prendra le plus petit multiple 
commun , Go , de ces trois nombres ; on dé- 
composera 6o en ses facteurs premiers ti , 2 , 
3,5; on fera la somme de ces facteurs; de 

(I) Tentamen novx theorix musicx. 



la somme , 12 , on retranchera 3 unités, et \e 
reste , 9 , sera le degré de suavité cherché. 

On a déjà remarqué que , si cette règle était 
exacte , l'intervalle de seconde 8:9, aurait 
un degré de suavité représenté par 8, comme 
la tierce mineure 6:5, d*où il résulterait 
que rintervalle de seconde serait aussi con- 
sonnant que la tierce mineure et plus con- 
sonnant que l'accord parfait majeur. 

On pourrait élever contre la règle d'Euler 
une difficulté d'un autre genre et non moins 
sérieuse. Si l'on altère d'une quantité , même 
très-petite , l'un des sons d'une série , son 
degré de suavité pourra être extrêmement 
augmenté. Si ensuite on substitue à cette alté- 
ration une autre altération encore plus légère, 
on pourra s'arranger de manière à élever de 
beaucoup l'exposant de suavité , et par 
suite à augmenter considérablement le degré 
de suavité de la série , de sorte qu'on arri- 
verait à cette conséquence singulière qu'on 
peut augmenter de plus en plus le degré de 
suavité d'une série de sons déjà altérés , c'est- 
à-dire, la rendre de plus en plus désagréa- 
ble à entendre , à mesure qu'on rend de plus 
en plus faible l'altération des sons qui la 
composent. 

Soit , par exemple , l'ac.cord parfait majeur 
4 • 6:6, dont le degré de suavité est 9. Si 
l'on augmente la tierce dans le rapport ~ , 
le degré de suavité sera 21 , et il deviendra 
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1 57 , si on n'augmente cet intervalle que dans 

le rapport |||. 

De ce qui précède , il résulte que le pro- 
blème de la théorie de la musique n'a pas 
encore été résolu , même dans le cas parti- 
culier de la gamme européenne et moderne. 

La solution que nous allons présenter em- 
brasse tous les faits soit de la mélodie , soit 
de l'harmonie. Les principes sur lesquels 
elle s'appuie ne sont pas plus susceptibles 
d'être démontrés à priori , que ceux de la 
théorie d'Euler ; mais ils sont vérifiés par 
leurs conséquences , toutes conformes aux 
règles de la pratique. 



CHAPITRE PREMIER. 



PRINCIPES FONDAMENTAUX. 



INT£RVALL]£S MUSICAUX. 



On donne le nom de son musical à tout son assez 
nettement perçu pour qu'on puisse évaluçr^ à l'aide de 
procédés particuliers^ le nombre dés vibrations exécutées 
par le corps sonore dans l'unité de temps. Ce nombre 
de vibrations, qui augmente à mesure que le son monte, 
sert à le définir, quand on fait abstraction de l'intensité 
et du timbre. 

La sensation du son ne s'éteint pas aussitôt qu'il cesse 
de se faire entendre ; de sorte que , lorsque plusieurs 
sons se succèdent , ils peuvent coexister pendant un cer- 
tain temps dans l'organe de l'ouïe. 

Nous désignons par le nom d'intervalle , la sensation 
particulière qui résulte de la coexistence de deux sons 
dans l'organe de l'ouïe , soit que ces deux sons aient été 
produits simultanément j soit que l'émission de l'un ait 
succédé à celle de l'autre. 

On appelle intervalles consonnants, ou consonnances , 
les intervalles agréables à l'oreille , et intervalles dissour 
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nanis, ou dissonnances, ceux qui l'affectent d'une ma- 
nière plus ou moins désagréable. 

L'expérience prouve que la nature d'un intervalle ne 
dépend que de la hauteur relative des sons qui le pro- 
duisent, et nullement de leur hauteur absolue : c'est-à- 
dire, que tous les systèmes de deux sons, dont les nombres 
de vibrations ont entre eux le même rapport, font en- 
tendre le même intervalle. 

Il suit de là qu'un intervalle est exactement défini 
par le rapport numérique des sons générateurs , ou par 
le rapport inverse des longueurs des cordes qui le pro- 
duisent. 

Un intervalle est dit renversé j lorsque l'un de ses 
deux sons ayant été baissé ou haussé d'une ou de plu- 
sieurs octaves, le plus grave est amené à être le plus 
aigu , et réciproquement. 



I 



GONSONNANCE DES INTERVALLES. 

Lorsque deux sons arrivent à l'oreille à une assez 
petite distance l'un de l'autre pour que la sensation due 
au premier ne soit pas éteinte lorsque le second se fait 
entendre , la coexistence des deux sons produit un effet 
d'autant plus agréable que le rapport des nombres de 
vibrations est plus facilement appréciable par l'oreille. 

Il suit de ce principe , que toutes les circonstances qui 
sont de nature à rendre plus ou moins facile la compa- 
raison de deux sons , rendent plus ou moins consonnant 
l'intervalle qu'ils produisent. 

Ainsi^ toutes choses étant égales d'ailleurs , plus le 
rapport des nombres de vibrations est simple , et plus 
l'intervalle est consonnant. 
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L'intervalle i ^ ou Yunisson , le plus simple de tous 
les intervalles y n'est que la répétition du même son. 

L'intervalle % ou Voctave, est si consonnant que l'o- 
reille le confond avec l'unisson : ce qui permet de dou- 
bler, quadrupler, etc.. l'un quelconque des sons d'un 
intervalle sans en changer la nature^ pourvu que cette 
duplication plus ou moins répétée n'amène pas le plus 
grave des deux sons à être le plus aigu. 

Il suit de là , que tout intervalle peut être ramené à 
une fraction comprise entre 1 et 2. 

Les intervalles exprimés par l'un des premiers nom- 
bres impairs 1 , 3, 5 , ou par l'une de leurs combinaison s 
deux à deux , c'est-à-dire , par l'une des fractions 
I , I , I , I , I , I sont des consonnances, même lorsque 
les deux sons se font entendre simultanément. 

A partir du nombre impair 7 , les intervalles sont 
dissonnants , et le sont d'autant plus que leurs expres- 
sions sont des fractions plus compliquées. Ils le devien- 
nent plus encore , si les sons de l'intervalle, au lieu de se 
succéder, se font entendre à la fois. 

Pour mesurer l'intensité consonnante ou dissonnante 
des intervalles , considérons la série naturelle des nom- 
bres impairs: 1,5, 5, 7.... Prenons dans cette série 
un terme quelconque, divisons-le par ceux des précé- 
dents qui sont premiers avec lui , et ramenons les quo- 
tients, ainsi que leurs inverses, à des fractions comprises 
entre 1 et 2. Gela posé, nous admettons : l"" Que tous les 
intervalles exprimés par ces fractions ont la même intensité 
consonnante ou dissonnante ; 2^ qu'en passant des inter- 
valles relatifs à un terme de la série aux intervalles rela- 
tifs au terme suivant , la consonnance diminue ou la dis- 
sonnance augmente d'une unité , jusqu'à ceux qui dé- 
rivent du nombre impair 9 , et , au moins d'une unité , 
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quand il s*agit des intervalies relatifs à des nombres im- 
pairs plus grands que 9. 

Si nous regardons comme n'étant ni consonnanls ni 
dissonnants les intervalles qui correspondit au nombre 7, 
et qu'en conséquence nous représentions ces intervalles 
par zéro, nous serons conduits à la règle suivante {(our 
mesurer la consonnance ou la dissonnance des intervalles : 

l"" Les intervalles qui dérivent des nombres impairs 5 et 
5 sont des consonn^nces , et elles se partagent en deux ca- 
tégories : la première comprend les consonnances | et | 
qui valent deux unités. La seconde est formée des con- 

c ja c c 

sonnances ^ * f > f > | qui valent une unité ; 

2® Les intervalles qui dérivent des autres nombres 
impairs sont des dissonnances ; 

Celles qui correspondent au nombre impair 7, c'est-à- 
dire qui sont exprimées par ^ ^ | , | ^ —• , | , -y-, sont 
nulles ; 

Celles qui dérivent du nombre impair 9 , c'est-à-dire 
I ' T * I ' T-» équivalent à une unité ; 

Enfin , celles qui dérivent des nombres impairs 1 1 , 
13^ 15.«.. équivalent au moins à 2, 5, 4 unités. 

Il ne faut pas oublier que , dans cette évaluation , le3 
sons de l'intervalle sont censés se succéder l'un à l'antre, 
et non pas être entendus simultanément. 

Un intervalle consonnant peut servir à faciliter l'appré- 
ciation d'un intervalle dissonnant, dont la valeur est peu dif- 
férente de la sienne, et à le rendre par là consonnant. I) suffit 
pour cette préparation de lier les deux intervalles par un 
son 'commun. 

Supposons, par exemple, qu'on veuille préparer l'o- 
reille à apprécier l'intervalle ^,qui ne diffère de | que de 
Il , on fera d'abord entendre deux sons Â et B , faisant 
eplre eux l'intervalle 5 = |> et puis deux sonsC et B 
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produisant l'intervalle -||, et l'oreille sera ainsi facilitée 
à apprécier cette dissonnance , dont par suite Teffet de- 
viendra agréable. 

La préparation est d'autant plus efficace que la dis- 
sonnance à préparer est plus voisine de la consounance 
qui la prépare, et que cette dernière est plus consonnante. 

Appliquons ce principe aux dissonnances voisines de 
l'unisson , la plus grande des consonnances. 

Pour préparer une dissonnance de ce genre , il suffi- 
ra, d'après ce qui vient d'être dit, de faire entendre d'a- 
bord l'unisson de l'un des deux sons de cette disson- 
nance, et ensuite cette dissonnance elle-même. Cela re- 
vient à dire que , pour rendre une dissonnance voisine 
de l'unisson acceptable à l'oreille , il suffit de faire en- 
tendre successivement, et sans intermédiaire, les deux 
sons dont elle se compose. 

Nous concluons de là que lorsque deux sons , pro- 
duisant une intervalle voisin de l'unisson, ge font en- 
tendre successivement et sans intermédiaire , cet inter- 
valle est consonnant , et d'autant plus consonnant qu'il 
est plus près de l'unisson. 

Par intervalles voisins de l'unisson , nous enten- 
dons tous ceux qui sont moindres que la consonnance 
immédiatement supérieure , c'est-à-dire qui sont nu- 
mériquement moindres que ^. 

Nous admettons même que l'unisson peut préparer 
deux intervalles successifs, tous les deux moindres 
que|. 

Soient trois sons A, B , B', tels que les intervalles 
? et T- soient voisins de l'unisson. Si ces trois sons 

A A 

sont produits successivement et sans intermédiaire , If s 
deux intervalles^ ^^X* ^^^"^ préparés par l'unisson -^ , 
deviendront consonnants. 

2 



— 26 — 

La règle donnée ci-dessus pour éTaluer le degré de 
consonnance ou de dissonnance d'un intervalle à sons 
successifs , ne s'applique donc aux dissonnances voisi- 
nes de l'unisson qu'autant que leurs sons se trouvent sé- 
parés par un ou plusieurs sons intermédiaires. 

Par exemple, soient deux sons A^ B, faisant l'inter- 
valle |. Si , dans le chant , ces deux sons se succèdent 
immédiatement, leur intervalle sera une consonnance, et 
s'ils sont séparés par un son intermédiaire G , comme 
dans A , C , B , l'intervalle des deux sons A et B sera 
une dissonnance équivalente à l'unité, d'après la règle 
déjà citée. 

En résumé ; 

Nous reconnaissons deux sortes de consonnan- 
ces , savoir : 1'^ Les consonnances d'unisson et d'oc- 
tave, de quinte et de quarte y de tierces et de sioo- 
tes , qui conservent leur caractère consonnant , soit que 
les sons se succèdent , soit qu'ils se fassent entendre 
simultanément , et que , pour cette raison ^ nous nom- 
mons consonnances absolues ; 2^ les consonnances que 
produisent deux sons dont l'intervalle est moindre que 
I , lorsque ces deux sons se succèdent immédiatement. 
Nous donnons le nom de consonnances mélodiques aux 
consonnances de cette espèce. Et , quand trois sons se 
succèdent immédiatement de manière à ce que deux 
d'entre eux forment avec le troisième des consonnances 
mélodiques , nous désignons ces deux consonnances mé- 
lodiques par le nom de double consonnance mélodique. 

Nous admettons pareillement deux sortes de disson- 
nances, savoir: i"" Les intervalles, autres que les con- 
sonnances absolues, qui sont plus grands qu'une tierce 
mineure (j) ; 2** les intervalles plus petits qu'une tierce 
mineure , quand les deux sons qui les forment se succè- 
dent média tement, Les dissonnances de Tune et de 
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Tautre sorte deviennent beaucoup plus fortes lorsque 
les sons qui les composent sont simultanés. 

Les consonnances de quinte et de quarte ^1 et |^ 
valent 2. 

Les consonnances de tierces et de sixtes Q, |, |, j\ 
valent 1. 

La valeur des consonnances mélodiques reste indé- 
terminée. 

Les dissonnances dérivant du nombre 7 sont nulles. 

Les dissonnances dérivant du nombre 9 sont repré- 
sentées par 1. 

Les dissonnances dérivant d'un nombre impair n su- 
périeur à 9 valent au moins autant d'unités qu'il y en a 



dans l'expression ^^-5— * 
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ALTÉRATIONS QUE LES INTERVALLES PEUVENT SUPPORTER. 

Lorsqu'un intervalle ne diffère d'autres intervalles 
plus simples que d'une très-petite quantité , l'expérience 
prouve que l'oreille le confond avec le plus simple de 
ces derniers. 

L'erreur que l'oreille tolère dans cette circonstance 
est évidemment d'autant plus petite que l'intervalle sur 
lequel cette erreur porte est plus facilement apprécia- 
ble. Ainsi, plus un intervalle sera consonnant, et moins 
considérable sera l'altération qu'il pourra supporter. 
C'est pour cette raison que l'unisson et l'octave , qui sont 
des consonnances parfaites, n'en peuvent souffrir aucune. 

L'unisson et l'octave ne souffrant pas la plus légère 
altération , les intervalles qui les avoisinent , lorsqu'on 
les prépare par ces consonnances , peuvent être distin- 
gués les uns des autres par de très-petites différences. 



\ 
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D'où il suit qu'une consonnance mélodique peut être 
sensiblement plus grande, lorsqu'elle est plus près de l'u- 
nisson d'une quantité même très-petite. 

La même chose n'a pas lieu pour les intervalles voi- 
sins des autres consonuanees^ parce que ces consonnan- 
ces peuvent supporter des altérations d'autant plus gran- 
des qu'elles sont elles-mêmes moins parfaites. 

La quantité dont un intervalle autre que l'unisson et 
l'octave peut être altérée , dépend encore du temps et 
de l'attention que l'oreille met à l'apprécier. Si les deux 
sons générateurs se succèdent lentement et que l'oreille 
soit très-attentive , une erreur très-légère pourra se ré- 
véler. Mais si les sons se succèdent avec plus de rapi- 
dité , une altération plus grande pourra passer inaper- 
çue. La tolérance de l'oreille serait plus grande encore 
si les sons étaient simultanés. 

La limite de l'erreur , dans le cas d'une mélodie or- 
dinaire , est généralement fixée à |i , c'est-à-dire, qu'un 
intervalle qui ne diffère d'autres plus simples que d'une 
quantité qui ne surpasse pas ^ , se confond avec le plus 
simple de ces derniers , qui peut être pris par conséquent 
pour la mesure de l'intervalle proposé. 

Nous donnons le nom de Comma , à toute altération 
que l'oreille peut supporter dans l'intervalle de deux 
sons. 1^ est le comma ordinaire. 

Quand les sons générateurs de l'intervalle se succè- 
dent lentement , et que l'oreille y prête une attention 
soutenue, la limite de l'erreur tolérablepeut descendre, 
pour une oreille très-exercée, jusqu'au dixième d'un coin- 
ma ordinaire (1), tandis que cette erreur peut être de 
plus d'un comma ordinaire lorsque les sons générateurs 
passent très-rapidement. 

{4 ] Sur les principes fondam. de la musique , par M peiezenne^ 
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Il résulte de ce qui précède , que rintervaïle de deut 
sons qui , sans former ce que nous avons appelé une 
consonnance mélodique , sont entendus successivement, 
n'est pas généralement celui que représente le rapport 
numérique, mais un intervalle plus simple qui ne diffère 
du premier que d'un comma. 

Nous donnons à la fin de cet ouvrage une table de 
tous les intervalles que Ton peut obtenir en divisant cha- 
cun des nombres impairs de la suite naturelle 1,3, 
5, 7,9, 11, 13, 15, 17, 19, 21, 23, 25, par 
tous ceux des précédents qui sont premiers avec lui. 
En regard de chaque intervalle , nous avons inscrit son 
logarithme pris dans le système dont la base est le com- 
ma ordinaire ~, et, à la suite, l'intervalle auquel celui 
que l'on considère est équivalent. Il n'est pas question , 
dans cette table, de consonnances mélodiques. On sup- 
pose que les sons des dissonnances moindres qu'une 
tierce mineure ne se succèdent pas immédiatement. 
Les logarithmes dont il s'agit ici , et qui sont connus 
sous le nom de logarithmes acoustiques , ont été cal- 
culés à l'aide d'une table contenant les logarithmes des 
160 premiers nombres, que l'on trouve dans un travail 
publié par M. Delezenne sur les principes fondamen- 
taux de la musique. {Mémoires de la Société de 
Lille.) 

SÉRIES MÉLODIQUES , OU SUCCESSIONS DE SONS. 

O)nsidérons actuellement une succession de plus de 
deux sons , et représentons-la par : A , B , C , D. . . Lors- 
qu'une série mélodique de ce genre se fait entendre , on 
doit admettre que l'oreille perçoit à la fois , et sans 
confusion , tous les sons dont elle se compose, et par suite 
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tous les intervalles que Ton peut former en combinant 
ces sons deux à deux. Une série mélodique n'est donc , 
à proprement parler , que la résultante des actions par- 
tielles exercées sur Toi^ane de Touïe par les intervalles 
des sons qui la composent , combinés deux à deux. Il suit 
de cette observation que toutes les modifications opérées 
sur les sons d'une série mélodique, qui ne changent pas la 
nature des intervalles simples , ne changent pas non plus 
Teffet produit par la série. On peut , par exemple , multi- 
plier ou diviser par un nombre quelconque tous les 
sons qu'elle renferme , et , comme cas particulier , divi- 
ser tous ces sons par l'un quelconque d'entre eux. 

Soit une série mélodique représentée sous cette forme, 
et supposons en outre, pour fixer les idées, que le son en- 
tendu le premier soit pris pour unité. On aura pour l'ex- 
pression de la série mélodique : 1 , E, E', E'^ , E''' 

dans laquelle E, E', E^^.. désignent des fractions que 
l'on peut ramener à être comprises entre 1 et 2. Ces 
fractions expriment les intervalles formés par chaque son 
avec le premier. Nous désignerons ces intervalles par le 
nom d'intervalles explicites, pour les distinguer de ceux 
qui résultent des combinaisons binaires que l'on peut 
former avec les sons E, Ef , E'^... et que nous nomme- 
rons intervalles implicites. 

En prenant tour à tour pour unité chacun des sons 
d'une série mélodique , on peut lui donner autant de 
formes différentes qu'elle a de sons. Toutes ces formes 
sont représentées dans le tableau abrégé suivapt : 

l,E,E^E'^E'^^ 



1 



£// £/// 
1 , £Ï7. 
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Oii Ton voit que la forme correspondante à E pris 
pour unité, a pour expression • ç, i, ê" , ^ , g- .. ; que 
celle qui correspond à E', pris pour unités est représen- 
tée par : i, , §-^ 1 , ^ , |r ... et ainsi de suite, en ren- 
versant toujours les intervalles qui, dans le tableau^ sont 
placés au-dessus de Funité. 

Les fractions représentatives des intervalles explici- 
tes de chaque forme peuvent d'ailleurs être ramenées à 
être comprises entre 1 et 2. 

I 

iaTÉRATIONS QUE LES SUCCESSIONS DE PLUS DE DEUX 

SONS PEUVENT SUPPORTER. 

Lorsqu'on fait entendre une série mélodique , les in- 
tervalles simples que Toreille perçoit ne sont pas géné- 
ralement ceux qu'incfiquent les rapports numériques des 
sons successifs combinés deux à deux , mais des inter- 
valles plus simples qui ne différent des premiers que de 
quantités égales à des commas. Nous allons chercher les 
conditions que ces intervalles réels doivent remplir pour 
que Toreille puisse les substituer aux intervalles apparents. 

Soit, à cet effet, la série mélodique : 1 , E , Ë\ E^^.. 
dans laquelle on a les intervalles implicites : 

Si e , e* , e^.... sont les intervalles réels que l'oreille 
substitue aux intervalles explicites E , E' , E^^. ... et si 
i , i', i"...* sont ceux qu'elle substitue aux intervalles 
implicites L, i^ , F il faudra d'abord que l'on ait : 

E =e ^ , E' = cy, E'' = e^ii«^.... 
I = i., r=i /, F = i'' .'/.... 
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étant des commas. 
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En second lieu , si Ton remplace dans la succession 
proposée les intervalles explicites E , E\ E"*... par 
les intervalles réels correspondants e , e', e'^ rien ne 
doit être changé pour Toreille , c'est-à-dire que les 
intervalles implicites doivent encore ne différer de 
i ^ i' , i" , que de quantités égales à des commas , et 
cela doit avoir lieu quelle que soit la forme que Ton 
donne à la succession. 

Pour formuler cette seconde condition , prenons d'a- 
bord une série mélodique de trois intervalles explicites : 
1 , E , E' , E^. La première condition étant remplie 
pour les intervalles réels e , e* , e" , et i , i' , i** , on a : 

E = eA«, E'=e'i^ , "EJ' = e'f^% 
pt — — I = î r — = F = i'/ C. — p^ = î » " . 

on tire de là : 

^ : lif e" _ -1 vV e" \>ifjL 

e * /u' * e * fP' * ? — * ""^ 

Ce qui fait voir déjà que les quantités -^ , ^ , ^' , 
doivent être des commas. Maintenant, en observant les 
diverses formes dont est susceptible la série mélodi- 
que 1 , E , E^ E'' , on reconnaît que la condition qui 
nous occupe sera remplie pour chacune d'elles , si le 
rapport de i' ai, ne diffère de i" que d'un comma, et, 
comme on a : i" / = *-t-^ , on voit que la quantité 
doit encore être un comma. 
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Ainsi , dans une série mélodique de trois intervalles 
explicites, les intervalles e , e*, e^^ et i , i', i" , pour 
pouvoir être substitués par l'oreille aux intervalles ap- 
parents E , E\ E'^ et I , F , 1'' , doivent satisfaire à la 
condition que les quantités ^ , ^--^r , ~pr , V" soient 
des commas. 
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Si la série mélodique avait plus de trois intervalles 
explicites , on les combinerait trois à trois de toutes les 
manières possibles , et on aurait pour chaque combinai- . 
son ternaire des résultats analogues aux résultats pré- 
cédents. 

La condition que nous venons de trouver peut être 
remplie par différents systèmes d'intervalles. Nous ad- 
mettons que celui de tous qui contient les intervalles les 
plus simples est le système réellement substitué par l'o- 
reille ou le système type. 

Reprenons la série mélodique: 1 , E, E^ E'', et for- 
mons le tableau abrégé de ses quatre formes^ en mettant 
en évidence dans chacune d'elles les intervalles du sys- 
tème type , nous aurons : 

1 , Ci^, eV, e'V. 
1 , i" , i'"'. 
1 , i"»". 
1. 

On peut remarquer, sur ce tableau , que la condition 
formulée par 

( I , e' , «", «"' étant des commas ) , 
se vérifie par la règle pratique suivante : 

On prend tour à tour chacun des intervalles conte- 
nus dans chaque ligne verticale du tableau ; on descend 
jusqu'à V unité ; on s'arrête successivement , dans la ligne 
horizontale que cette unité commence, à chacun des in- 
tervalles qu'elle renferma. On remonte verticalement 
jusqu'à l'intervalle compris dans la ligne horizontale 
passant par le premier. Le premier , le deuxième et le 
troisième intervalles étant ainsi désignés y on multiplie 
les commis du premier et du deuxième , et on divise 
par le comma du troisième. 
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. On peut facilement reconnaître que lorsqu^on change 
de place deux sons qui se suivent immédiatement dans 
une série mélodique , la plus simple expression de cette 
série n'éprouve d'autre changement que le renversement 
de quelques uns de ses intervalles simples. On peut 
donc , sans changer le degré de consonnance d'une suc- 
cession de sons y changer de place deux sons qui se sui- 
vent immédiatement^ et par suite déplacer tous ses sons 
dans un ordre quelconque. 

Cette proposition, dans toute sa généralité, n'est vraie 
que lorsque la succession n'a point de consonnances 
mélodiques. Dans le cas contraire ^ il y a une réserve à 
faire : c'est que les sons qui font ces consonnances soient 
toujours contigus. 
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CONSONNANCE DES SUCCESSIONS DE PLUS DE DEUX SONS. 

Dans une succession de plus de deux sons , on peut 
mettre en évidence les intervalles simples que fait un 
son quelconque avec chacun des autres. Il suffit pour 
cela de diviser ces derniers par le son que l'on consi- 
dère. 

Nous aiglons intervalle composé d'un son quel- 
conque avec l'ensemble des autres sons , la difie- 
rence entre la somme des consonnances et la som- 
me des dissonnances que le son donné fait avec les 
autres. On suppose que la succession ait été réduite 
à sa plus simple expression. 

L'intervalle composé sera consonnant , ou dissonnant , 
suivant que la somme des consonnances l'emportera , 
ou non , sur la somme des dissonnances. Cela 
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posé , pour qu'une succession de sons soit consonnante» 
nous admettons qu'il faut et qu'il suffit que l'intervalle 
composé de chacun de ses sons soit consonnant , et que 
chaque son se lie au suivant par une consonnance soit 
absolue , soit mélodique* De ces deux conditions , la 
dernière ne dépend que du compositeur* Nous n'avons 
pas à nous en occuper » ou^ pour mieux dire ^ nous pou- 
vons toujours la supposer remplie. Nous dirons donc 
que la première est nécessaire et suffisante pour la con- 
sonnance des successions de sons» 

Parmi tous les arrangements que l'on peut faire subir 
aux sons d'une succession mélodique consonnante , il en 
est un qui mérite plus particulièrement d'être remarqué. 
C'est celui où tous les intervalles explicites, exprimés par 
des fractions comprises entre 1 et 2 , sont rangés par or- 
dre de grandeur. Sous cette forme , la série mélodique 
prend le nom Genre musical, lequel est susceptible 
d'autant de modes qu'il a de sons. Il est à remarquer 
que les sons qui forment entre eux des consonnances 
mélodiques étant voisins l'un de l'autre, se suivent tou- 
jours immédiatement dans un mode quelconque d'un 
genre musical qui contient des consonnances de cette 
espèce. 

Comme un intervalle composé peut n'être consonnant 
que parce qu'il contient une consonnance mélodique sim- 
ple ou double , nous devons distinguer deux sortes de 
genres musicaux : 

l"" Ceux dont tous les intervalles composés sont con- 
sonnants sans consonnances mélodiques ; 2® ceux dont 
certains intervalles composés ont besoin d'avoir des con- 
sonnances mélodiques pour être consonnants. Dans l'em- 
ploi des premiers genres , les notes peuvent se succéder 
dans un ordre quelconque. En se servant des seconds, on 
est obligé de subordonner telle note à telle autre , de 



— 56 — 

telle sorte que^ quand l'une a déjà paru dans le chant ^ 
et que Tautre vient à y paraître , celle-ci soit toujours 
précédée ou suivie de la première. 

Nous distinguerons ces deux sortes de genres en ap- 
pelant les uns : Genres sans notes sensibles , et les au- 
tres : Genres à notes sensibles. Il y aura même lieu à 
partager ces derniers en deux catégories comprenant , 
Tune, les Genres à simples notes sensibles, et l'autre, les 
Genres à doubles notes sensibles , suivant qu^à une même 
note on devra en subordonner une ou deux autres. 
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CHAPITRE DEUXIEME, 



GENRES SANS NOTES SENSIBLES. 



Les genres que nous nous proposons de trouver 

peuvent être mis sous la forme : 1 , E , E'^ E" dans 

laquelle i représente un son quelconque , tandis que 

E, E' , E'' , désignent les intervalles simples de 

l'intervalle composé relatif au son pris pour unité , ou 
bien les intervalles explicites de la série. Ces interval- 
les explicites sont censés disposés dans un ordre quel- 
conque, et avoir des valeurs comprises entre 1 et 2 , 
quel que soit l'ordre dans lequel ils se succèdent. 

Nous conviendrons d'appeler multiple d'un intervalle 
le produit de cet intervalle par une consonnance absolue. 

Nous dirons aussi de deux intervalles , qu'ils sont in- 
compatibles , quand ils ne pourront se trouver ensemble 
dans aucune série consonnante de sons successifs et non 
subordonnés. 

On peut faire d'abord les trois observations suivantes 
sur l'incompatibilité des intervalles : 

4"* Si deux intervalles explicites^ donnant un inter- 
valle implicite I , sont incompatibles , il en sera de mê- 
me de deux intervalles explicites qui donneraient l'inter- 
valle implicite |. En effet, soient, dans la série : 1 , E , E^. 
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deux intervalles explicites E et E' , tels que l'on ait 
g = j . Cette série aura le même degré de conson-r 

nance que la série: l , £', 2 E laquelle ne peut 

être couronnante^ puisque Ef et 2 E, donnant l'inter- 
valle implicite I , sont incompatibles ; 

2^ Pour démontrer Tincompatibilité de deux inter- 
valles explicites E et E' , qui donnent l'intervalle impli- 
cite I , il suffit de prouver que I ne saurait entrer en 
explicite dans l'expression d'aucune série consonnante. 
Car, si on suppose E et E' en explicites, l'intervalle 
composé relatif à E ou à E' contient l'intervalle I ou 
l'intervalle y, et l'on sait que l'on peut prendre l'expres- 
sion d'un intervalle composé quelconque pour celle de 
la série à laquelle il appartient ; 

S"" Deux intervalles qui sont incompatibles ne peuvent 
se trouver ensemble dans aucun des intervalles compo- 
sés d'une série consonnante , et , ce qui revient au mê- 
me , aucun de ces intervalles composés ne peut conte- 
nir l'intervalle implicite formé par deux intervalles in- 
compatibles. 

Cela posé , nous allons examiner successivement dif- 
férents cas d'incompatibilité. 

!• Deux intervalles sont incompatibles, quand leur in- 
tervalle implicite est une dissonance au moins égale à 8. 

En effet , la somme de toutes les consonnances abso- 
lues n'étant égale qu'à 8, si une pareille dissonnance en- 
trait en explicite dans l'expression d'une série , il serait 
impossible que l'intervalle composé relatif au son fonda- 
mental fût consonnant. 

II. Deux intervalles sont incompatibles, quand leur 
intervalle implicite est la dissonnance |j, que font en- 
tendre les deux consonnances | et ^. 

JEn effet , la dissonnance ^ étant au moins égale à 
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6 (voir la table des intervalles) , la série qui contiet)-- 
drait cette dissonnance en explicite , devrait contenir 
aussi en explicites | et |. Dès lors Tintervalle composé 
relatif à || renfermerait les dissonnances H » H et || , 
dont la somme est au moins égale à 7. Il devrait donc 
renfermer aussi toutes les consonnances absolues , ce qui 
ne peut être , parce que | ^t H^ » donnant pour in- 
tervalle implicite |||, qui est une dissonnance au moins 
égale à 8> sont incompatibles. 

n résulte de la proposition ii que deux intervalles sont in. 
compatibles^quand ils donnent pour intervalle implicite une 
dissonnance au moins égale à 6. Car | étant incompatible 
avec 4 > et g Tétant avec | , la somme des consonnan- 
ces d'un intervalle composé ne peut jamais surpasser 6. 

III. Deux intervalles sont incompatibles , quand leur 
intervalle implicite est une dissonnance D, qui ne diffère 
que d'un comma c de la dissonnance ||. 

En effet , supposons D en explicite dans Texpression 

d'une série. Il arrivera de deux choses Tune : ou la 

série produira sur Toreille le même effet que si D était 

remplacé par || , ou l'effet sera différent. Dans le V 

cas , D aura la même mesure que |j , et la proposition 

III rentrera dans la proposition ii. Dans le 2^ cas , D 

sera incompatible avec ^ et ^. Car , en supposant D 

en explicite avec | ou avec r , l'intervalle composé rela- 

ft I fil 
tif à D contiendra les intervalles 5 s ^u ^ - , lesquels 

ne pouront pas se réduire à | ou à | , mais qui seront 
des dissonnances au moins égales à 2 , comme on peut 
s'en assurer à l'aide de la table des intervalles. Cet inter- 
valle composé aura donc une somme de dissonnances au 
moins égale à 6 , puisque D est d'ailleurs une disson- 
nance au moins égale à 4. 
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Si l'expression de la série ne contient ni j ni ^ ^ 
tomme elle contient nécessairement j et | , Tinter- 
valle composé relatif à D renfermera les dissonnances 

h* Ifs* ^*' Itc' ^' ^^^ ^^^^ ^^^ somme de disson- 
nances au moins égale à 5 , puisque ^ est au moins 
égal à 4 > et II - au moins égal à 1 , tandis qu'il ne 
pourra avoir une somme de consonnances au moins 
égale à 6 , puisque g est incompatible avec | et | et 

32 1 1» ^ 5 

que 25 5 1 est avec ^. 

La démonstration précédente suppose que H ^ ne 
peut pas être équivalent à | ^ ce qui ne parait pas im- 
possible lorsqu'on ne fait attention qu'aux commas. Mais si 
Il i était équivalent à ^, D serait équivalent à | x |= ||, 
et nous allons faire voir que cette valeur de D est inad- 
missible. 

En effet , la différence entre les logarithmes acous- 
tiques de ~ et de H- étant égale à 1,909, Oserait égal 
à ||.^ (lut étant au moins égal à 0,909). 

Cela posé , la série contiendrait 1 » | , | , -rf.i 
les autres formes étant : 1 | |, i 

I 64 I 
* * 46*« 

1. 

On aurait donc |y.« dans l'intervalle composé rela- 
tif à D. 

Or , Il .« ne peut pas être équivalent à ^ puisqu'on a* 

45 7 225 « 225 ^ i i 81 n 

32 = 5-224 ^^ q"® 22r- ^^^ P^"» ^^^^ ^^ 80* " 

ne peut pas non plus être équivalent à ^ ^ car ^ étant 

in fi^ 

égal à y- X gj, la condition relative aux altérations 
des séries mélodiques n'est pas satisfaite par les commas 
de I , de II et de —-. Donc ||.* est compris entre 
y et I , et équivaut par conséquent à une dissonnance 
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telle ()ue l^intervalle composé relatif à D ne saurait de-* 
venir consonnant. 

IV. Deux intervalles sont incompatibles , quand leur 
intervalle implicite est la dissonnance || , que font en- 
tendre les deux consonnances 7 et 7. 

jg étant une dissonnance au moins égale à 3, l'expression 
delà sériequicontient cette dissonnance en explicite doit 
nécessairement contenir | ou |. Les consonnances ex-^ 
plicites forment donc Tune des expressions suivantes : 

43.648. 645*548. 545. 

5^2* 5*3*6* 5*3*3' 4*3*6* 4*3*3* 
638. 635. 538. 53 5 
5*2*5* 5*2*3'* 4*2*5* 4*2*3' 

Considérons d'abord celles de Ces expressions qui 
contiennent |. L'intervalle composé l'elatif à ||- renfer- 
me , outre la dissonnance ^ , la dissonnance ||- qui 
est égale à 1 * Il faudrait donc , pour que cet intervalle 
composé fût consonnarit, qu'il contînt une somme de 
consonnances au moins égale à 5. Ce qui est impossible , 
puisque | eôt incompatible avec jg-. 

Occupon&-nous , en second lieu , des expressions de 
consonnances qui contiennent | , sans contenir |. Elles 
correspondent aux séries suivantes : 

j43 16 j638 16 j5 3 816 

■* * 3* 2* t5**** ^ * 5* 2* 5* Ï6 •••• * * 4' 2* 5* 16"" 

Prenons dans chacune d'elles l'expression de l'inter- 
valle composé relatif à J| , il viendra respectivement : 

15 5 45 j 15 9 45 3 4 IL IL ÎL 1 i 

T* 4* 32* *••• 8 * 8* 32* 2' ^'*' 8 ^ 64 * 32 * 2***" 

Or , 11^ est incompatible avec | , avec lequel il donne 
l'intervalle implicite j^ , qui ne diffère que d'un com- 
ma de |j . Par conséquent, les seules consonnances ad- 
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missibles , dans l'intervalle composé relatif à jg , sont : 



pour le !•' cas , I , I , I ; pour le 2*,| , ^- ^ | , |,etpoui' 
le 3% I , g , I , en remarquant que g|- est incompatible 
avec-|. Il suit de là que les seules combinaisons de con- 
sonuances propres à rendre consonnant cet intervalle 
composé sont : pour le !•' cas , | , | ; | , 5 , et pour 
le 3% I , I ; 7 , I ; aucune combinaison de conson- 
nances n'étant possible pour le ^ cas. MaisTeùstence de 
j dans Tintervalle composé relatif à jg- , suppose celle de 3 , 
dans l'expression de la série , qui dès lors rentre dans 
la catégorie de la première : 1 , | , |> j^.... dans l'ex- 
pression de laquelle il faut introduire successivement 
|, ^^, et I , ^,pouravoirtoutesles manières de rwidre 
consonnant l'intervalle composé relatif à ||-. 

Formons actuellement l'expression de l'intervalle 
composé relatif à | dans chacune des deux senes : 

j438f6J28 J4881616 

'3» 2*5» 15 » 7^ •'•• » ¥' i» 5 » 15 * 9 •" 

Il vient : 

41£^_16^64256 416jI6 64 

8 ' 9 • ^ * 15 ' 45 • 226*"' 8 ' 9 > * M5 * 45 ' 

Les seules consonnances que cet intervalle composé 

6 5 8 5 
5' 4* 5» 3 
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puisse admettre encore sont : pour le 1*' cas , |, |, |, \ 



et pour le â**, I , I ; puisque | est incompatible avec 
^y et que j l'est avec ||-, qui ne diffère que d'un com- 
ma de ^. Il n'est donc pas possible que l'intervalle com- 
posé en question puisse acquérir une somme de conson- 
nances au moins égale à 3, dans le 1^^ cas , et au moins 
égale à 2 , dans le 2® , et que par suite il puisse être 
consonnant. 

Voyons enfin les expressions de consonnances qui 

contiennent |, sans contenir | et ^ , et qui correspon- 
dent aux deux séries suivantes : 

-64^16^ «548 16 

* ' 6 ' 3 » 5 ' 15 ^ ' 4^ 3' 5' 15 
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Formoûs dans la l^^' l'expression de l^intervalle 
composé relatif à ||- , il vient : 

^* 1^ |»|> 1 et les seules consonnances , qui 

puissent entrer encore dans cet intervalle composé, sont: 
s > I , |. Comme il lui faut encore une somme de con- 
sonnances au moins égale à 2, il doit nécessairement 
renfermer l , ce qui suppose j|^ dans Texpression de la 
série. Si nous prenons actuellement l'expres^on de Tin- 
tervalle composé relatif à | dans la série : 

j 6 4 8 Ii6 64 

^ » 6 ' 8 ' 5M6 ' 44**** 

Il viendra : 

3 9 j 6 8 16 

et Ton voit que ce dernier intervalle composé ne petit 
être consonnant s'il ne renferme une autre consonnan- 
ce , qui ne peut être que | , et qui suppose ^ dans 
l'expression de la série. Mais alors cette expression con- 
tient une somme de dissonnances au moins égale à 4, et 
doit avoir une nouvelle consonnance explicite , ce qui ne 
peut être en aucune manière. 

Considérons en second lieu la série : 
1,4,|, 1^ II» et formons Texpression de l'in- 
tervalle composé relatif à -^ , il vient : 
1 , 1 , J|- , Il , ^^.••. et Ton voit que les seules con- 
sonnances admissibles dans cet intervalle composé sont : 
5 » 4 et I / avec lesquelles on ne peut faire une somme 
de consonnances au moins égale à 4. 

V. Deux intervalles sont incompatibles, quand leur 
intervalle implicite est une dissonnance D , qui ne difière 
que d'un comma c de la dissonnance ^ . 

En effet, supposons D en explicite dans l'expression 
d'une série. Il arrivera de deux choses l'une : ou la séné 
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produira sur Toreille le même effet que si D était rem- 
placé par 11^ , ou l'effet sera différent. 

Dans le 1**" cas^ la proposition sera démontrée par ce 
qui précède. 

Dans le 2' cas ^ D sera incompatible avec t et 
avec ^. 

Pour le prouver, supposons d'abord D en explicite 
avec |. L'intervalle composé relatif à D contiendra Tin- 
tervalle ^ ^ , qui ne se réduira pas à ^ , mais qui sera 
une dissonnance au moins égale à 2 ^ comme il est (^cile 
de s'en assurer ^ à l'aide de la table des intervalles. Cet 
intervalle composé aura donc une somme de dissonnan- 
ces au moins égale à 4 , puisque D est de son côté une 
dissonnance au moins égale à 2. Il lui faudrait donc pour 
être consonnant , une somme de consonnances au moins 
égale à 5. Or^ c'est ce qu'il ne peut avoir sans contenir 
I dont la présence dans Tintervalle composé suppose 
dans l'expression de la série celle de | c , dissonnance 
au moins égale à 2. Mais en formant alors l'expression 
de l'intervalle composé relatif à ^ , il viendrait : 

1 , 1 ,| c , j c. . . où j c et ^ c seraient des dissonnances 
au moins égales à 2. Ce nouvel intervalle composé, ayant 
ainsi une somme de dissonnances au moins égale à 4 
devrait contenir , outre | , une somme de consonnances 
au moins égale à 3. Ce qui est impossible puisqu'il n'y 
a que | d'admissible. 

Supposons, en second lieu, que D soit associé à ^,dans 
l'expression d'une série. L'intervalle composé relatif à 
D , renfermerait | j , dissonnance au moins égale à 3 , 
aurait par conséquent une somme de dissonnances au 
moins égale à 5 , et ne pourrait pas avoir une somme de 
consonnances au moins égale à 6^ puisque ^ serait inad- 
missible. 
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D étant incompatible avec | et avec | » l'expres- 
sion de la série , qui contiendrait D en explici- 
te , contiendrait nécessairement |^ et en outre une 
ou deux autres oonsonnances , suivant que c est 
plus grand ou plus petit que Tunité : car ^ si c est plus 
petit que l'unité , D est au moins égale à 3. L'inter- 
valle composé relatif à D contiendrait donc Tintervalle 
|j ^, et aurait, dans l'intervalle p , une dissonnance 
au moins égale à 2 ou à 3. Mais, dans le 1* cas , 
||- 1 sera incompatible avec | , puisque Tinlervalle 

implicite fUc'^lS^ 85^c^^ ^^^^ '® ^ * ''^^■" 
pression de la série contenant | , l'intervalle composé 

relatif à D contiendra f^ ^ , et aura une somme de dis- 
sonnances au moins égale à 4. Donc, cet intervalle com- 
posé ne pourra pas avoir une somme de consonnances 
au moins égale à 3 ou à 5 , puisque g est incompatible 
avec I et avec |. 

Cette démonstration suppose que ||- i- , dans le cas 
de c < 1 , ne peut pas être équivalent à |. Or 
cette équivalence ne peut exister : car si elle 
avait lieu , c'est-à-dire si g x | était équivalent à 
I , D serait équivalent à | x | = ~, et l'incompati- 
bilité de D serait démontrée par la proposition précé- 
dente. 

Si l'on remarque que |j et J|- , avec leurs renver- 
sements ^ et ^ , sojit les seules dissonnances supér- 
rieures à 1 , qui soient des multiples de consonnances , 
on reconnaîtra que les propositions qui précèdent peu- 
vent être ainsi résumées : 

Deux intervalles sont incompatibles , quand leur in- 
tervalle implicite est une dissonnance supérieure à 1 , 
et , à un comma près , un multiple d'une consonnance^ 
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Les propositions suivantes prouveront que la seconde 
condition n'est pas nécessaire , et que la première suffit 
pour que deux intervalles soient incompatibles. 

VI. Deux intervalles sont incompatibles , quand leur 
intervalle implicite est une dissonnance supérieure à i , 
et distante de plus d'un comma de tout multiple d'une 
consonnance ou d'une dissonnance inférieure à 2. 

En effet, soit D cet intervalle implicite, et supposons 
qu'il figure en explicite dans l'expression d'une série. 
Cette expression devra contenir deux consonnances au 
moins. Alors l'intervalle composé relatif à D, contiendra 
une somme de dissonnances au moins égale à 6 et ne 
pourra pas par conséquent être consonnant. 

vn. Deux intervalles sont incompatibles, quand leur 
intervalle implicite est une dissonnance supérieure à 1 , 
et un multiple d'une dissonnance inférieure à 2. 

Pour le prouver , formons d'abord les multiples de 
toutes les dissonnances inférieures à 2, nous obtenons 
le tableau suivant : 



6 
ô 

5 

4 

4 
3 

3 
2 

5 
3 



7 
6 

7 
5 

85 
24 

U 
9 

7 

4 

28 
15 

35 
18 



9 
8 

H. 

20 

45 
82 

8 
2 

IL 
16 

9 
6 

15 
8 



7 
5 

42 
25 

7 

4 

28 
15 

?1 
20 

28 
25 

7 
6 



11 
9 

28 
15 

85 
18 

?1 
27 

7 
6 

56^ 
45 

M. 
27 



7 

4 

ÎL 

20 

85 
82 

7 
6 

21_ 
16 

7 
5 

35^ 
24 



Il est inutile , 
pour le but que 
nous nous propo- 
sons f de comprend 
dre dans ce tableau 
les renversements 
des dissonnances 
dont on a déjà pris 
les multiples , ainsi 
que la dissonnance 
-5- , qui diffère de ç 



du comma g^. 



8 



Les dissonnances supérieures à 1 
dans ce tableau , sont les suivantes ; 



qu'on rencontre 
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Il qui est une dissonnance au moins égale à 9 ; 

2^ à7; 

|i qui ne diffère que d'un comma de |j ; 
j|- que nous avons déjà considérée ; 

îi 1 

^M qui ne diffèrent que d'un comma de || ; 

sF ) 

jg qui est une dissonnance au moins égale à 3 ; 

32 I qui sont , 1 une et l'autre , des dissonnances au 
35 ( moins égales à 2. 

Nous n'avons à nous occuper que des trois dernières 
dissonnances , les autres rentrant dans les propositions 
déjà démontrées. 

Remarquons d'abord que yi est incompatible avec 
-g et avec | , et qu'elle donne avec f et | des disson- 
nances égales à % En effet, 

El >^ 8 _ Ci • 

16 ^4 — 64 ' 

21 N^ 1 — 21 • 
16 6 20 » 

?i- X I a pour mesure ^ ; 
|i X I a pour mesure jf. 

Par conséquent jg- ne pourra se trouver en explicite 
avec I ou avec ^. Elle ne pourra pas mieux se trou- 
ver avec j ou avec | , parce que l'intervalle composé 
relatif à cette dissonnance aurait une somme de disson- 
nances au moins égale à 5 , tandis qu'il ne pourrait pas 
admettre |. Donc , les seujes consonnances admissibles 
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dans l'expression de la série qui contiendrait jg- sont | 
et I , ce qui ne suffit pas pour rendre consonnant Tin- 
tervalle composé relatif au son fondamental. 

Pour la dissonnance ||- , on peut observer qu'elle est 
incompatible avec | et qu'elle donne des dissonnances 
égales à 2 avec | , | , | et |-, car : 

35^ ^^ 3 21 . 

32 6 16' 

Il X I a pour mesure -y ; 

35 ^ 2 35 . 

32 3 24 * 

oc Q fi 

Il X I a pour mesure -^ ; 
35 s^ 5 II 

32 4 8 ' 



Par conséquent || ne pourra pas se trouver en expli- 
cite avec ^ ou |^ associés ensemble ou chacune avec fou 
avec |. Cette dissonnance ne pourra pas mieux se trou- 
ver avec I ou I associés séparément avec j ; parce que 
l'intervalle composé relatif à || aurait une somme de 
dissonnances au moins égale à 4 , et qu'il ne pourrait 
avoir une somme de cousonnances au moins égale à 5. 

Quant à Ij , il est incompatible avec |^ et donne des 
dissonnances égales à 2 avec j , ^ et ^ , car : 

35 2 _ 35 . 

24 '^3 36 * 

|j X I a pour mesure ^ ; 

35 3 35 . 

24 '^ 4 — 32 ' 

1^ X I a pour mesure ^'. 

Donc cette dissonnance ne peut pas se trouver en 
explicite avec j, ni avec ^ joint à ^ ou à ^. Elle ne peut 
pas mieux se trouver avec | joipt à | ou à | : car l'in- 
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tervalfe composé relatif à ^ aurait une somme de dis- 
sonnances égale à 4 ^ et ne pourrait avoir une somme 
de consonnances au moins égale à 5^ puisqu'il ne peut 

adn^ettre |. 

Yiii. Deux intervalles sont incompatibles , quand leur 
intervalle implicite est une dissonnance D supérieure à 
1 , et ne diflere que d'un comma d^un multiple d'une 
dÎBSonnance inférieure à 2. 

En effet , ou cette dissonnance D pourra être rempla- 
cée par le multiple dé la dissonnance inférieure à 2 , dont 
elle ne difïere que d'un comma^ et alors la proposition 
sera démontrée par celle qui précède ; ou bien, cela n'aura 
pas lieu : alors D équivaudra à une dissonnance supé- 
rieure à 1 et non multiple d'une dissonnance inférieure 
à 2^ et la proposition rentrera dans la proposition vi. 

En résumant toutes les propositions que nous avons 
démontrées sur les incompatibilités de deux intervalles , 
on peut dire que deux intervalles sont incompatibles, 
quand leur intervalle implicite est une dissonnance su- 
périeure à 1, 

D résulte de cette proposition générale, que les inter- 
valles , explicites et implicites^ d'une série conson- 
uante de sons sans notes sensibles doivent nécessaire- 
ment être , soit exactement , soit à un comma près , ou 
des consonnances , ou des dissonnances inférieures à 2. 

Dans le cas où cette condition n'est remplie que d'une 
manière approchée, il feut que les intervalles altérés 
puissent être remplacés par des intervalles exacts ^ sui- 
vant la règle (1 J sur les altérations des séries mélodiques^ 
Sans cela, ces intervalles altérés devraient être considé- 
rés comme supérieurs à 1 , et par suite rejetés. Les sé- 
ries consonnantes exprimées exactement par des conson- 
nances et des dissonnances inférieures à 2 sont donc des 

(1) P. 33. 3 
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types de séries dont les autres ne peuvent être que des 
écarts tolérés par Toreilie , et ce n*est que sous cette for- 
me déterminée qu'on peut se proposer de les trouver. 

Pour obtenir ces types de séries le plus simplement pos- 
sible , nous avons construit une table (1) des produits 
de chaque consonnance et de chaque dissonnance infé-* 
rieure à 2 par chacun de ces intervalles. La fraction 
inscrite dans chaque case de cette table est le produit 
des intervalles placés en tête des lignes horizontale et 
verticale , qui aboutissent à la case que Ton considère ; 
les fractions pointées sont des produits approchés à un 
comma près^ et les astérisques remplacent les produits qui 
expriment des dissonnances supérieures à 1 . Ces astéri&r 
ques indiquent donc que l'un des deux intervalles facteura 
est incompatible avec le renversement de l'autre. 

Pour déterminer la forme sous laquelle nous cherche^- 
rons les séries proposées, nous remarquons que, dans une 
série consonnante , tous les intervalles composés renfer- 
ment des consonnances, et que, parmi ces intervalles com- 
posés , il en est qui n'ont pas plus de consonnances que 
n'en a chacun des autres. C'est l'un de ces intervalles 
composés j au minimum de consonnances , que nous 
choisissons , et nous cherchons en conséquence toutes les 
séries qui n'ont en explicites qu'uue, deux, trois... • cour 
sonnances , et dont tous les autres intervalles composés 
en ont au moins une , deux, trois..,. 

Voici maintenant la méthode que nous avons suivie pour 
obtenir sous la forme adoptée toutesles séries consonnantes: 

l"" Faire toutes les combinaisons làl,2à2,5à 

3 des six consonnances, en négligeant les combinai^ 

sons qui contiendraient des consonnances incompatibles; 
2"* pour chaque combinaison, compléter, s'il y a lieu , 
le nombre minimum Ae consonnances des intervalle|S| 

(J) Voir cette table à la fia de roavrage. 
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«mnposés relatifs à chaque consonnance explicite , au 
moyen des multiples de ces consonnances ; 3"* prendre 
les dissonnances compatibles avec les consonnances ex- 
plicites , les combiner ^tre elles de toutes les maniè- 
res possibles^ et examiner si chaque combinaison remplit 
la double condition soit du nombre minimum de conson- 
nances dans les intervallescomposés relatifs aux disson- 
nances introduites^ swt de la consonnance des inten^alles 
composés relatifs à chacun des intervalles explicites* 

Une remarque importante à faire , c'est qu'en for- 
mant les combinaisons d'un certain nombre de conson- 
nances , on peut négliger celles qui sont les inverses 
d'autres combinaisons déjà écrites, pourvu qu'on ait 
soin, après avoir obtenu toutes les séries consonnantes 
qui correspondent aux combinaisons ctwiservées , d'y 
joindre les inverses de ces mêmes séries. 

Par exemple , si l'on a d'abord écrit la combinaison 
des deux consonnances | , | , il est inutile de s'occuper 
de 5 , j ; pourvu qu'on prenne les séries inverses de cel- 
les que Ton a obtenues en traitant la combinaison 

6 4 

6 > 3' 

Faisons une applicatkm de la méthode qui vient 
d'être exposée. Proposons-nous^ par exemple, d'obtenir 
les séries consonnantes qui répondent à la combinaison 
I , |. Prenons d'abord, dans la série 1 , | , J.. , les in- 
tervalles composés relatifs à | et à | , nous formerons 
le petit tableau suivant : 

I 6 6 

* * 5' 5 

i 

On voit d*abord qu'il n'y a pas lieu de compléter le 
nombre minimum de consonnances des intervalles com- 



--. ap- 
posés relatifs aux consonnances | et |. Reste à voîf 
quelles sont les dissonnances qui peuvent être introdui- 
tes dans l'expression de ta série. Or , | et ^ ne sont 
compatibles qu'avec 1 , H ^ ^^ et | est incompatible 
avec -j- Donc les seules combinaisons à essayer sont 
d'abord l; f ; «|, et ensuite I,f ; i?,î|. On 
reconnaît que les intervalles composés relatifs à ^ , à 
-^ et à -g- seraient dissonnants , si on introduisait sé- 
parément chacune de ces dissonnances dans la série , et 
qu'il en serait de même pour les dissonnances g et ^ , 
si la combinaison de ces deux dissonnances était introduis 
te. Reste donc la combinaison y- , ^ qui satisfait k 
toutes les conditions. 

Après avoir obtenu , par le moyen que nous venons 
d'expliquer , toutes les séries consonnantes qui corres- 
pondent aux combinaisons de consonnances que l'on a 
conservées , il y a à examiner si quelques unes de ce^ 
séries ne seraient pas des formes différentes de la même. 
Il peut se faire en effet que dans la même série conson- 
nante il y ait plusieurs intervalles composés ayant le 
nombre minimum de consonnances , et on comprend que 
la méthode précédente donne tous ceux qui ne répon- 
dent pas à des combinaisons inverses des combinaisons 
de consonnances que l'on a traitées. Il faut donc recon^ 
naître ces expressions diverses d'une même série , afin 
de n'en retenir qu'une seule. C'est du reste ce qui est 
facile en développant les intervalles composés des séries 
obtenues, à partir de la 1", et en supprimant celles qui 
viennent après, à mesure qu'on les rencontre dans les 
intervalles composés que Ton obtient. 

Cette élimination faite ^ il n'y a plus qu'à prendre les 
séries inverses des séries restantes , lorsque ces inverses 
ne sont pas des renversements de ces dernières. 

C'est en opérant ainsi qu'on trouve que toutes les se- 
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hes consonnantes , où, eh d'autres termes , tous les gen- 
res sans notes sensibles sont : 



•* J 


9 

8» 




6 
6 ' 




6 
5 » 




6 




6 
6* 




8 
7 ' 



4 


3 


3 ' 


2* 


10 


8 


7 » 


â 


3 


16 


2» 


9 


4 


16 


3' 


9 


10 


12 


7 ' 


7 


4 


12 


3 * 


7 



16. I 6 î£ 

9 ' *> 5' 7 



16. i i li 

9 ' '3^9 



1 



6 3 

5 ' 2 

5 3 



* » 4* 2 , inverse de la pré- 
cédente série. 



Chaque genre fournissant autant de modes, ou de gam- 
mes différentes , cpi'il contient de sons. 

Il est d'ailleurs facile de s'assurer (1) que ces séries 
remplissent les conditions relatives aux altérations des 
séries mélodiques^ quand on prend le comma ordinaire 
gg pour la limite des altérations que les intervalles peu^ 
vent supporter. 

Les dix genres sans notes sensibles que nous venons 
de trouver, peuvent être rangés dans l'ordre de leur 
plus grande consonnance. En effet, puisque une série 
est dissonnante par cela seul que l'un de ses intervalles 
composés est dissonnant , on doit en conclure qu'une 
série est d'autant plus consonnante que son inter- 
valle composé le moins consonnant l'est davantage. 

D'après cela, quand on voudra trouver, de deux sé- 
ries consonnantes quelle est la plus consonnante , il 
faudra chercher dans chacune d'elles l'intervalle com- 
posé le moins consonn^t. Si ces deux intervalles sont 
inégaux en consonnance , le plus consonnant appartien- 
dra à la série la plus consonnante. Si les deux inter- 
valles composés les moins consonuants sont égaux en 

(1) p. 33. 
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consonnance , oa cherchai parmi les intervalles com- 
posés qui restent dans chaque série, ceux dont la con- 
si>nnance est la plus faible, on les comparera, et ainsi de 
suite jusqu'à ce qu'on ait trouvé la série la plus coi>- 
sonnante , ou qu'on ait épuisé les intervalles composés 
de la série la moins nombreuse. 

En opérant ainsi, on obtient la classification sui- 
vante des dix genres sans notes sensibles : 







VALEURS 




d'orir». 


SÉRIES CONSONHANTES. 


d«a IntarraUei 




1 


1 9 4 3 16 
'- «• f- ï- T 


4, 4,3. 3,2 




2 


».M 


3,5,2 




5 


••M 


3,3,2 




4 


i.M.'^ 


4,4,2,2 




S 


1 6 4 IC 
'■ 5' »■ 9- 


3,3,2,2 




6 


1,1, '± 


i.l.i 




7 


1 6 10 ta 
^' Z' T' T 


2, 2, l,i 




8 


4 8 4 IS 


2.2, 1, 1 




9 


M S 10 


2, 1, 1 




10 


« 6 tO s 16 
*' 5' 7 ' 5' 9 


6, i, 1. 1,1 





Ce tableau montre que le genre: 1 » f » j ' â ' T ^' 
à la fois l'un des plus nombreux, et l'undesplusconson- 
nants des dix. A ce double titre, ce genre, sous l'une 
quelconque des cinq formes qu'il peut prendre ^ doit être 
regardé comme l'échelle musicale la plus naturelle. 



CHAPITRE TROISIÈME. 



GENRES A NOTES SENSIBLES. 



IffUSIQUE DES ANCIENS GtlECS. — TONS DU PLAIN-CHÀNT, 

GAMME CRANTÉE EUROPÉENNE ET MODERNE. — 

GAMME MAJEURE , GAMMES BIINEURES , ASCENDANTE ET 
DESCENDANTE. — OBSERVATIONS SUR LE RÉ DE LA 

GAMME CHANTÉE. DES DIÈZES ET DES BÉMOLS DANS 

CETTE GAMME. GAMME TEMPÉRÉE SUIVANT LA 

MÉTHODE DU TEMPÉRAMENT ÉGAL. GAMMES DE 

MOINS DE SEPT SONS» 



Exprimons le genre n* 1 par l'intervalle composé re- 
latif à I , nous aurons • * > | > | > | > ^- Sous cette for- 
me les distances des sons successifs sont respectivement : 
5 ' 9" * 6 * T * c'^st-à-dire que le genre n^ 1 peut 
être considéré comme composé de deux séries partielles 
égales et conjointes , savoir :1,|^|; |>|*-^> 
dont les sons , pris deux à deux d'une série à l'autre , 
forment une quarte juste. 

Cette observation nous conduit à chercher si l'on ne 
pourrait pas insérer dans le plus grand intervalle de cha- 
cune des parties conjointes un son intermédiaire ^ de ma- 
nière à conserver l'égalité de composition de ces deux 
parties. Comme cette insertion ne peut avoir lieu sans 
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que le son intercalé soit subordonné à Tun ou à Tautre 
des deux sons qui le comprennent , convenons d'éta- 
blir cette subordination avec le son le plus bas au 
moyen d'une consonnance mélodique. 

Soit A le son compris entre 1 et ^ , 3 A sera celui 
que comprendront les deux sons | et |. Si , comme 
nous le supposons , il n'y a pas d'autres subordinations 
que celles dont nous venons de parler , les intervalles 
composés relatifs à g , ^ et y n'auront pas de con- 
sonnances mélodiques , et , pour qu'ils soient conson- 
nants , il faudra que la somme des consonnances abso- 
lues l'emporte sur la somme des dissonnances. Or, en 
prenant l'expression de ces trois intervalles composés , 
on a : 

intervalle composé def.... l/^, ^-^, | , f, | ,^ 

intervalle composé de f .... 1 , ^, § , ^, |> | , ^ 

intervalle composé de f....l, |, ?g^, f, |, t> I 

Pour que le dernier soit consonnant, il faut que 
g- et -j- ne donnent pas à eux deux une valeur dis- 
sonnante supérieure à 1 , d'où il suit que les seuls sys- 
tèmes de valeur? qui puissent convenir à ^ et ^ doi- 
vent se trouver parmi les suivantes : 

9^ _. 7 6 5 9 
8 6 ' S ' 4 * 7* 

3 A H 8 6 12 

2 — 9 ^ S ^ Z ' 7* 

8 ^^ ^^ 2 

tire : 

4 _ 28. j6 . 10 . 5 . 

— 27 » 15 » 9 ' 7 ' 

54_ 7 ^ . \6 , . tjso. 40. 

3 4*81 » 9 ' 8 •»* ' 21 * 

^ k — ^ m* 4. 7_^. 10 



Des quatre valeurs précédentes de —^ et de ^ , on 
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On voit d'abord que ) si Ton donnait à A. les valeui*s 
— ou I , les intervalles composés relatifs à | et à | 
seraient dissonnants. 

Il ne reste donc à examiner que les deux solutions 

A=5yetA = -j5* 

La première donne le genre suivant t 



1 H5 



28 6 4 7^8 16. doût les dî- 

27 » 5 * 3 ' 6'8' ' 5 ' 6 • vers modes 



1 



8 8,9 4 îi i 12. ont les ex- 



7*8o >7> 3' 9***7 



pressions cl- 



^ 6 4. L-=-0,660 

27 > 5 ' 8 ♦ 
8 A I 9 



1 . Il 
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> 7*8^ > 7 > 

* * 9 * 
1. 

On voit que la condition relative aux altérations ded 
séries mélodiques (1) est partout remplie , excepté pour la 
combinaison ternaire y.fi, ^.i et |, dans laquelle 
le produit des commas de | et de |, divisé par le com- 
ma de -g-, donne ■^. » , qui est plus grand qu'un com- 
ma ordinaire. 

On conçoit cependant que cette altération |i. « ^ 
dont le Ic^arithme égale 1.66, pourrait être supportée 
par Toreille , si l'un des deux sons | et | ou tous les 
deux passaient assez rapidement dans le chant (2). 

La série que nous venons d'examiner revient à peu 
de chose près au genre diatonique d'Archytas que l'on 
trouve aussi parmi les divers genres de Ptolémée. La 
différence qu'il y a entre notre série et ce genre musi- 
cal , c'est que ^ dans Ce dernier > les distances des sons 

(I) P. 33. — (2) P. 28. 
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du tétracorde soal^ en allant du grave à Taigu^ ^ * f > § * 
tandis que dans la série théorique ces distances sont : 
Il , |g , ^ ; c'est-àniire qu'Archy tas diminue d'un com- 
ma ordinaire la seconde distance , et augmente la troi- 
^ème de la même quantité. Le genre diatonique d'Âr- 
chytas revient donc à : 

j 28 68o4 Zis^iil^. ^0*** '^ ^^" 

•** 27 » 6*8' ' 3 » 4*»' ' 5*8» * 9 » fers modes 

ODt les ex- 
pressions ci- 
contre, et ou 

L/3=l,66 



6 8o 
6*8i > 


4 
3 ' 


7 «o 

4*81 > 


^ 8 ^ 


16 
9 


8 
7 ' 


9 
4 ' 


4 
3 ' 


14 1 

9 '/S ' 


12 

7 


1, 


10 
9 » 


7 

6 ' 


4 
8 ' 


3 
2 




1, 


28 
27 » 


6 8o 


4 

3 






1 , 


8 
7 ' 

1, 


9 
7 

10 

A 



1 

On voit que la condition relative aux altérations des 
séries mélodiques (1) est remplie pour toutes les com- 
binaisons ternaires , excepté pour celle qui contient 

8 14 1 . 4 
7 , -9-. ^ ««' 3- 

Examinons maintenant la seconde solution , 
A = jl , qui correspond au genre : 

à 16 6 4 î2ijLi^ IÇ. <*ont les dî- 

' 15 ' 5 ' 8 ' 7 •«»5' 5 ' 9 » vers modes 

4 5 k i 2 § . ont les ex- 

'8*4*3' 2' 8' 

^ ^ pressions ci- 

1 12 5 •• ^ 3 80. contre 

16 6 4. 



* ' 16 ' 
1 . 



16 ' 5 » 3 

9 5 

8' 4 

M 10 



(IjP. 33. 
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4 



Gomme Uk est moindre qu'un comma ordinaire , on 

234 • 

peut , sans changer le caractère de la série , diminuer 
1^ de la quantité complémentaire ||| soit en totalité 
s(Mt en partie , pourvu toutefois qu'on diminue | et | de 
la même quantité au moins. 

Si Ton outrepassait dans une certaine mesure cette 
limite de diminution, l'altération produite sur la pre- 
mière note du second tétracorde > c'est-à-dire | A, pour* 
rait être encore tolérée ; mais à la condition que cette 
note passât rapidement dans le chant (1). 

Comparons actuellement les résultats théoriques aux- 
quels nous sommes parvenus, aux divers genres diatoni^ 
ques des Grecs. 

* .• j 16 6 4 64 8 16 ^ i 

La série 1 » y5 ' 1 ' 3 * il ' s * T ^®* '® ^^'^''^ 
diatcmique dur de Ptolémée. 

En diminuant | et | du comma ordinaire ^ , ce 
qui peut se faire sans changer le caractère de la série , 
on obtient le genre diatonique de Didyme. 

Le genre diatonique dur d'Âristoxène, qui s'obtient 
en partageant la quarte en cinq intervalles égaux , en en 
prenant un pour l'intervalle grave et deux pour chacun 
des deux intervalles aigus , revient à diminuer ^ d'une 
quantité plus petite que j^^ et à opérer sur g et j une 
diminution un peu plus grande. 

Le genre diatonique d'Ëratosthène , qui est celui de 
Py tfaagore et de Platon , n'est autre chose que la même 
série dans laquelle || , | et | ont été diminués d'un 
comma ordinaire tout entier. 

Le genre diatonique égal de Ptolémée , dans lequel 
l'intervalle grave est || , l'intervalle du milieu ^ et l'in- 
tervalle aigu ^g- est encore la même série , dans laquelle 
~ a été augmenté de plus d'un comma , et où par con- 

(1) P. 28. 
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séquent A et | A doivent être des notes d'un pas- 
sage rapide (1). 

Nous avons passé en revue tous les genres diatoni- 
ques des Grecs , à l'exception du genre diatonique mou 
rf'Aristoxène, et du genre diatoniqv^e mou dePtolémée. 
Nous pouvons donc dire qu'à cette exception près , tous 
les genres diatoniques se déduisent de ta série conson- 
nante n"" 1 . Nous allons voir qu'une autre série conson- 
nante va nous donner l'un des deux genres diatoniques 
qui nous manquent. 

Considérons» à cet effet, la série consonnante n** 8, et 
donnons-lui l'expression de l'intervalle composé relatif 
au son ^; il viendra : 1, | , | , ^. En ajoutant le son 

Ifi 7 4 14 Ifi 

^ on forme une série : 1 , ^ » 3 • "^ » V ^"^ P^'"^ ^^^^ 
regardée comme formée de deux séries partielles égales 
égales et conjointes, savoir :1,|,|; |>^>^ ^^^^ 
lesquelles les distances des sons successifs sont respecti- 
vement g et y. A la vérité cette série , ainsi complétée 
par l'adjonction de -^ , n'est plus consonnante puisque 
I donne avec ^^ un intervalle exprimé par ^. Mais on 
peut supposer que g passe assez rapidement pour que 
l'oreille substitue à |j ^ ^ qui en diffère d'un peu plus 
d'un comma ordinaire (2). C'est ce que nous supposerons^ 
et nous chercherons dès lors à intercaler entre 1 et 
I et entre | et ^ un son intermédiaire subordonné au 
plus grave de ceux qui le comprennent , tout en con- 
servant l'égalité des séries partielles conjointes. 

En reprenant la marche que nous avons suivie plus 
haut , on trouve que la seule valeur de A qui puisse être 

conservée est A =s |§. 

37 

Cette valeur donne lieu au genre : 

(1) P. 28. — (2) Ibid 
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|i. 



28 
27 ' 

1 . 



7 
6 » 

9 



4 
3 » 

9 

7 » 

8 
7 » 

1 . il 



7 «_o 

4 
3 » 

6 8o 

28 
27 * 



14 
9 ' 

3 
2 » 

4 

8 ♦ 

7 
6 ' 

9 

8 ' 



dont les di- 
Tei^ modes 
ont les ex- 
pressions cî- 
contre , et où 

L«*=l,660 



16 . 

"g ' 
T ' 

141. 

4 . 

8 * 

9 . 

7 ' 

1 ? • 

t. 

Cette série est le genre diatonique mou de Ptolémée^ 
Seulement || y est augmenté d'un comma ordinaire et 
devient ^ , modification qui ne change pas le caractère 
de la série* 

Considérons actuellement le genre musical sans notes 
sensibles tf 6 : 1 , -, -g* , et proposons-nous de déter- 
miner les séries de la forme : 1 , A , B^ j > ^ > -g- > -^ 
dans lesquelles on suppose A et B subordonnés à la 
note 1 , I A et t B subordonnés à la note | ; de ma- 
nière à former de part et d'autre une double conson-* 
nance mélodique. 

Le seul intervalle composé qui n'ait aucune con- 
sonnance mélodique sera celui qui est relatif à 
^. L'expression de cet intervalle composé est : 

^ > s ' 8-^ 8*2*2-' 2' 

Il faut donc que ^, ?/, ^, ^ , pris ensemble , ne 
donnent pas une dissonnance supérieure a zéro , et il est 
facile de voir que toutes les valeurs possibles de A et de B , 



9A 



9B 



correspondront aux valeurs suivantes de -g- et de -g- : 



9A ^„ 9B 7 

-r ^" T = 6 



6 
5 

8 



5 
4 ' 



9 
7 ' 

12 



/I'/mS 3A ^„ 3B 14 p « il 

dou-2-ou-5-==-5-,5,8,-7- 



4 . 
3 • 

16 
9* 
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M 28 10 4 7 «o 5 8o ^« . î' —-n "^Hftrî 

i . i4 



10 
9 » 


4 
8 * 


7 «o 

6*8* » 


^ 8o 
2*8« » 


16 . 
9 ' 


15 
14' 


9 
7* 


4 
8 » 


10 

7 ' 


12 . 

y ♦ 


1, 


6 
6» 


5 1 
4 -t> 


4 
8 » 


8 . 

5 * 




1. 


28 
27 ' 


9 * 


4 . 
8 * 






1, 


15 
T' 

1 , 


9 . 

7 ' 

6 . 
5 ' 



1. 

C*est exactement le genre chromatique mou de PtcH 
lémée. 

Le genre chrom>atique d'Ai*chytsls n'en difîère qu'en 
ce que ^ est augmenté d'un comma ordinaire. 

Le genre chromatique d'Ératosthëne dans lequel 
A = Y5 et B = ~ s'y rapporte également , car on a 

A = gy, Ly = 1,2015. 

La troisième solution A = j| ^ B = ^ conduit à la 
série suivante : 

M 16 10 4 10^»488.16. 

*■ > 15 > 9 > 3> 7*a35>2*si> 9> 

j 25 5 4 7 _^ 5 . 

^ » 24 » 4 ' 8 ' 6*»»«'' 3 ' 

\ 6 £ 114 4 8 . 

^9 6 > 7*ad5* 8 ' 5 * 

. 16 10 4 . 

^ * 15 ' 9 ^ 3 ' 

1 25 5 . 

* > 24 ' 4 ' 

1 5- 

1* 

C^est le grèMfô chromatique de Didyme, et à ce genre 
vient se rattacher le genre chromatique dur d'Aris- 
toxène dans lequel les deux premiers intervalles du 



tétracordel sont d'un cinquième de quarte chacun , et 
où par conséquent 

A 16 1 p 10 > 

L 7 = 0,5657 LJ^= 0,7818, 

il est à remarquer que te genfe chromatique d'Éra- 
tosthène poiu'rait s*y rattacher aussi > car on a i 

?5=l|i, Lr = 1,066. 

19 15 > ' ^ 

Voyons enfin la quatrième solution : A = j^ , B = y. 
Elle donne lieu à la série suivante : 



1 i^ 



16 
15 » 


S 

1 ' 


4 

3 ' 


10 a, 4 
7 •aas ' 


14 1 
9 «» 


i6. 

9 ' 


i , 


15 

14 > 


5 
4 * 


4 

3 ^ 


10 
7 » 


5 . 
3 ' 




i > 


7 

5 » 


9 1 

7 i3> 


4 

5 * 


14, 

9 » 






1, 


16 
Î5 ^ 


8 
7 ' 


4 . 

3 ' 








1 , 


15 

14 * 


5 . 
4 ' 




» 






1 , 


7 . 

6 ' 

1, 



dont les di- 
vers modes 
ont les ex- 
pressions ci- 
contre y et où 

L -=1,660 
L/3=l,410 



A ce geûre se rattache le diatonique mou d'Aris- 
toxène , qui se forme en divisant la quarte en dix inter-^ 
valles égaux , en en prenant deux pour le premier degré 
du tétracorde , trois pour le deuxième , et les cinq autres 
pour le troisième* 

Si on calcule d'après cela les diffërents sons de ce 
genre musical , en les rapportant à celui qui précède > 
on trouve la série suivante : 



^ m ^ 

A 16 18^4 10114116. où iW i i 

^ ' Î5 *' 7 ' 3 » 7 >» 9 5^' 9 ' 

^5^>a 5^ 4 16* 5^. L*=(),564 



4 i2*i3 !: 

1 , 14 ^ 4 



3 



9 



1 



16 « 

15 7» 


I-: 


4 

3 > 


14 1. 

9 J' 


f». 


4 , 
"3 ♦ 


51-'. 


!-. 


1 , 


6 ^' 



Ly3 =0,830 



i 7 19 14 14 1 . 

^* êi8*77> 3* T^' Ly=0,922 
1 1^1 â. _4, L^=0^830 



Lei==l,535 



1. 

tfn autre gértf e grec , qui rentre dans celui que nous 
venons d'examiner, est le genre chromatique dur de 
Ptoléinée, dans lequel les sons du premiei* tétracorde 
sont respectivemeût ff ^ ? > f * 

jj- est moindre que j| d^une quantité dont lé loga^ 
rithme est 1 ,250 , altération lolérable , lorsque la note 
qui en est affectée passe rapidement « 

M. Vincent (1) divise Toctave en viilgt-cjuatre inter- 
valles égaux , prend un de ces 24* pour chacun des deux 
premiers intervalles du tétracorde , et en réserve par 
conséquent huit pour le troisième ou l'intervalle aigu. 
D'après cette division , le son que nous avons nommé 
A a pour logarithme ^,5249 , le logarithme de celui 
que nous avons nommé B est égal à 4^6498 , et la pre- 
mière note du premier tétracorde a pour logarithme 
23,249. On peut Voir facilement d'après cela que, dans 

le genreenharmonique de M. Vincent, A= H -» ^ ^= || ^ j 

et la 4* corde = | «* 

(L y = 0,6027 , L /= 0,5458 , L ^ = 0,091 .) 

Cette échelle n^est donc> à proprement parler^ autre 
chose que le genre enharnumique d'Aristoxène. 

(1) Voir rîntroduction* 
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M. i^opulus , cet artiste qui a si bien interprète les 
idées de M. Vincent sur les propriétés mélodiques et 
harmoniques du quart de ton , a bien voulu nous com- 
muniquer uil morceau composé avec les notes de cette 
gamme enharmonique. Cette mélodie , que nous rap- 
portons à la fin de ce mémoire , va nous servir à vérifier 
les conséquences déduites de notre théorie sur la consti- 
tution de cette gamme. 

Voici d'abord le tableau des valeurs etactes des notes 
de l^échelle enharmonique , telle qu^on peut l'exécuter 
sur l'orgue à quarts de ton de M. Vincent : 

' 27 > * 15 / * 3 » 5 >*•» * 7 /"ï^* 9 * 

^ > 4'^' 1 T^' 3 '^ 3 *^^ 

M 281 161 4 _ 

^ * 27 y » 15/ » 3 ' 

36> 9 ^ . 



1 , 



1 , 3 '<^; 
1- 

où l^on a : 

Ly = 0,603,L/=0,546,Li =^0,091, 
L- = 1,660 , L/8 = 0,660 , L M| = 0,359. 

On peut remarquer d'abord que , d'après ces valeurs , 
-.fr =^' = ^ , d'où Ton tire : ^.^ = ^^ 
on obtient ensuite 

L 1^.2: =: L ^ = 1,512 et L l|f.J = 0,814. 

Si maintenant on désigne les sons exprimés par : 

j 281 161 4 ^Liçr I0«ai4. 16. 

^ 27 > ' 15 ? » 3 * 5 >'8< ' 7 J» as > 9 * ^ 

par les notes : 

si , ut}/ , ut , mi y faV f fa , la. 
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(en représentant par le signe i/ l'abaissement d^uiî 
quart de ton) et qu'on ajoute au grave la proslamba?io^ 
mène la > on voit que , pour la correction de la mélo- 
die , il faut , d'après la théorie précédente : 

1® Que , lorsque l'une des trois notes si, ùt'/ , ut ou 
mi f faV , fa aura paru dans le Chant , et que l'une des 
deux autres paraîtra ^ la nouvelle nète soit accompa- 
gnée de l'ancienne pour faire avec elle une consonnance 
mélodique ; 

^ que , lorsque deux des notes si ,utV, ut ou mi , 
faV , fa auront paru et que la troisième paraîtra , cette 
dernière soit accompagnée des deux précédentes pour 
former avec chacune d'elles une consonnance mélo- 
dique ; 

3** que l'une au moins des deux notes si , fa'/ on 
ut / , fa passent rapidement , quand ces deux notes sont 
mises en rapport , afin que l'altération de leur interval- 
le , laquelle surpasse un comma ordinaire , puisse être 
supportée par l'oreille* 

Examinons actuellement si les conditions que nous 
venons de poser sont remplies dans le morceau de M« 
Populus. 

On y voit constamment ensemble , après que la note 
ut a paru , soit lés deux notes ut y si , soit les trois notes 
ut , utV ^ si , avec cette particularité que la note ut / est 
tme croche , c'est-à-dire une note qui passe deux fois 
plus rapidement que les autres. La même observation 
peut être faite pour les trois notes fa, fa / , mi, et pour 
la note fa V . Il suit de là que la condition relative aux 
consonnances mélodiques est bien satisfaite. Quant à la 
condition qui regarde l'intervalle si-faV ou l'intervalle 
w^'/-^a,elle est également remplie puisque les notes 
faV , ut*/ sont des croches. 

Ainsi se trouvent vérifiées sur tous les points les con- 
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ftéquences de notre théorie , en ce qui concerne la gam^ 
me enharmonique. 

Les anciens Grecs s'étaient servis d'abord , pour la 
mélodie, d'un simple tétracorde. On peut voir en effet 
que cette série de notes peut de diverses manières 
acquérir le caractère d'une échelle complète. 

Soit 1 , A, B, I une série de quatre notes dont les extrê- 
mes font une quarte juste , et supposons que la noie 1 ait 
pour note sensible A, ou pour double note sensible A et B, 
Dans les deux cas l'intervalle composé relatif à | , n'aura 
pas de consonnances mélodiques, et , pour qu'il soit 
consonnant, la somme de ses consonnances absolues devra 
l'emporter sur la somme de ses dissonnances. Or , cet 
intervalle conjposé est exprimé par : 1 > | > ^ , ^- H 
faut donc que les deux intervalle simples ^, ^ n'aient pas 
en somme une valeur dissonnante supérieure à 1 . Les 
valeurs de ^ ou de ^-^ pourraient donc être tous les 

intervalles simples qui correspondent aux nombres 
5 ^ 7,9, 11. Mais , si l'on considère que les intervalles 
qui répondent au nombre 11 ne différent pas de deux 
commas ordinaires de ceux qui sont fournis par des nom- 
bres plus simples , on verra qu'on peut négliger les pre- 
miers , parce qu'ils donneraient lieu à des tétracordes se 
rattachant à d'ai^tres par le simple changement de cerT 
taines notes ordinaires en notes de passage rapide. Les 
seules valeurs admissibles pour ^ ou pour ~ sont 
donc les suivantes : 



3A 3B 14 


8 




12 
7 ' 


r 

4 ' 


16. 

9 ' 


d'où l'on tire ; 












A ou B = 1 . 


16 
16 ^ 


10 

9 ' 


8 

7 ' 


7 
6 ^ 


32 

27' 



et en associant chaque valeur de A avec chaque valeuj? 
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de B» on trouve les télracordes qui composent les genres 
musicaux que nous avons déterminés plus haut» 

M* Vincent a appliqué à la première strophe de Fode 
cinquième du premier livre d'Horace ad Pyrrham (1) 
un air qui ne contient que les notes du tétracorde dans 
le genre enharmonique avec la proslambanomène , c'est- 
à-dire , la , si, si X ^ ut^ mi (en représentant par le 
signe X l'élévation d'un quart de ton). 

En étudiant cet air , on reconnaît que les notes si , 
si X ,ut ont constamment une disposition et une rapi- 
dité telles que dans l'intervalle composé relatif à chacune 
d'elles , celle-ci fait avec les autres des consonnances 
mélodiques. Ce qui fournit une nouvelle confirmation de 
notre théorie. 

En comparant les faits observés dans le plain-chant 
avec la constitution des genres diatoniques de Ptolémée 
et de Pythagore ou de Platon, on peut conclure que c'é- 
tait ce dernier genre musical et non l'autre qui servait 
au chant ecclésiastique. 

En effet ^ nous avons tu (2) que l'intervalle de triton 
for-si était^ dans le plain-chant^ si intolérable que, toutes 
les fois qu'il se présentait^ on l'évitait avec le plus 
grand soin enbémolisant d'ordinaire le si. Or^ ce n'était 
pas seulement lorsque les notes fa , si se succédaient im< 
méxiiatement / que leur intervalle était repoussé , mais 
encore quand ces deux notes étaient séparées par d'au- 
tres ^ sans cesser d'être en rapport entre elles. S'il y 
avait , par exemple , dans une mélodie un passage sem- 
blable à celui-ci ré , fa ^ solfia y si ^ la, ou h cet au- 
tre /a, /a , si, ut, on remplaçait si par si ]^ pour éviter 
la relation du si avec le fa (5). Or, dans nos idées, rien 

(t) De la Musique des anciens Grecs, par M. Vincent. 

(2) Voir rintroduction. 

(3) Gazette Musicale, année 1850 , n"* 10. 
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ne s'oppose à Texécuticn de ces deux passages^ quand 
on se sert du genre diatonique dur de Ptolémée , tandis 
que, dans le genre diatonique de Platon, le fa donne avec 
le si, un intervalle altéré de plus d'un comma ordinaire, 
et cette altération n'est tolérée qu'autant que Tune au 
moins des deux notes fa , si , passe avec une certaine 
rapidité^ ce qui d'ordinaire n'avait pas lieu dans les 
mélodies du plain-chant. 

Nous sommes ainsi conduits à admettre avec M. Vin- 
cent (i) , et les auteurs sur les témoignages desquels il 
s'appuie^ que le genre du pIain-ch^Qt était celui de 
Pythagore ou de Platon, 

L'Eglise latine Ta employé sous les sept modes dont 
il est susceptible. Ces sept modes sont les sept tons du 
plainrchant, et, suivant que Ton prend pour dominante la 
quinte ou la quarte , le ton est autherite ou plagaL 

Les musiciens de l'Europe moderne n'ont que deux 
modes, qui sont empruntés au genre diatonique dur de 
Ptolémée. Ces deux modes sont : 

l"" Celui qui est exprimé par la série : 

A 95485^ o 

** 8» 4? 3^ 5' 3* 8' ^^ 

qui est représenté par les notes : 

ut , ré , mi , fa , sol , la , si , uf 

et que l'on nomme la gamme majeure. 
2** Celui qui est exprimé piar la série : 

A 96438 16 a 

^' 8'6*3?3'6'ir' ' 

qui est représenté par les notes : 

la , si , ut , ré , mi , fa , sol , la 

et que l'on nomnie la gamme mineure. 

Toutefois , lorsqu'on monte cette dernière gamme , 
on est dans l'usage d'y substituer la suivante ; 

(0 Voir rintrodactiop. 
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1 9 6 4 8 5 U A 

*> 8^ 5> 3* 2* 3* 8* ^ 

qui est représentée par les notes : 

la , 51 , ui ^ ré , mi, fa^, so/^ , la 

et que Ton nomme la gamme mineure ascendante. 

La gamme mineure ascendante provient, comme 
les deux autres gammes , de la série consonnante 
^^l>^jf>^»cton Tobtient , en intercalant entre 1 et 

* « 3 4 8 

I et entre j et g un son intermédiaire faisant avec l'un 
d'eux un intervalle égal à jj. Seulement au lieu de s'u-* 
nir par la note sensible avec le l'^'son du premier tétracorde, 
c'est avec le 2* que le son intermédiaire s'unit» de sorte que 
l'on a ; 

j 9 6 4 64 8 16- â 

^» 8^5' 3>45*5' 9> 

Et, en prenant l'expression dç l'intervalle composé 
relatif au son | , on obtient ; 

o 

*» 8' 6» 8^ 2> 3' 8> 

On peut voir que les intervalles composés relatifs à 
I et à ^ n'ont que deux consonnances absolues égales 
en somme à 2 , et deux dissonnances de pareille 
somme. Par conséquent la consonnance de ces deux in-r 
tervalles composés n'est due qu'à la consopnance mélo^ 
dique qu'ils contiennent. D'où il suit que la gamme 
mineure ascendante est bien moins consonnante que la 
gamme mineure descendante. C'est ce qui explique 
pourquoi on abandonne la première quand on descend 
la gamme. 

Dans la gamme chantée l>|>J,|>|/|,-^,on 
peut remplacer | par y sans que le caractère de la 
gamme soit changé. Toutefois , si dans le chant la note 
g ou ré succède immédiatement à la note 1 ou u^ , 
l'intervalle composé relatif à wi ou à ré contiendra la 
consonnance mélodique qui a lieu de ni à ré, et copime 
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cette consonnance est plus grande quand on attri- 
bue à ré la valeur ~ , c'est cette valeur que Toreille 

entendra. Ce résultat théorique est confirmé par Texpé- 
rience (1). 

Quand on veut transporter la gamme sur une tonique 
autre que la note ut , on est obligé d'augmenter ou de 
diminuer la valeur de certaines notes. 

Par exemple , si Ton voulait commencer par sol la 
gamme majeure, il faudrait que la 7® note de cette 
gamme ne différât de l'octave sol que de l'intervalle 
^. Cette 7* note devrait donc être 3 : 7? , ou ^ . ou en- 

8 25 81 

core 3 X 24 X 80 ^ c'est-à-dire , fa dïèze , augmenté 
du comma ordinaire |^, 

Supposons actuellement que l'on voulût avoir l'octave 
d'une gamme majeure ayant fa pour T note ; on l'ob- 
tiendrait en multipliant | par ~ , ce qui donnerait ^ 
OU 3 X 2^ X gj , c'est-à-dire , sol bémol , diminué du 
comma ordinaire ~. 

Or j^ est moindre que î~ d'une quantité égale à 
2Ô25- Ainsi, dans la gamme chantée^ entre deux notes 
naturelles distantes d'un ton , le dihze est plus près de 
la note inférieure que le bémoL C'est en effet 4e résultat 
que donne Texpérience (2). 

Nous verrons que le contraire doit avoir lieu dans 
la gamme de l'harmonie. 

Dans la gamme du tempérament égal , les demi-tons 
sont des douzièmes d'octave , et les tons sont formés de 
deux demi-tons. D'après cela la valeur du depii-ton a 



(1) Expériences et observations sur le ré de la gamme , par 
M. Delezenne. Extrait des Mémoires de la Société des Sciences 
de Lille. 

(3) Introduction p. xir. 

4 
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pour logarithme acoustique 4,6498 , et la gamme ma- 
jeure , au lieu d'êlre représentée par : 

1 9 5 4 3 5 15 

^»8' 4 ' i > 7^ Z* 8 

l'est par : 

I ?L. 5^, 4^ 8f 5^a 15^^ 

*» 8«"4 »8» 5«'8 *8 

L « étant égal à 0,0909, et par conséquent « ' ' valant 
exactement un comma ordinaire. 

Il est facile de voir dès lors , en appliquant la règle 
de la page 33 , que cette série équivaut à 

1, 
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5 
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8 


5 


15 


8 » 


4 > 


3 ' 


2^ 


8 ' 


8* 



Les portions de gamme qui servent à composer des 
airs doivent être considérées comme des gammes com- 
plètes. 

Par exemple les deux séries : 

ut , ré , mi , fa , sol , la , 
ut , ré , mi , fa , 50/ ; 

ont tous leurs intervalles composés consonnants , pourvu 
que Ton subordonne les notes mi et fa. Dans celle-ci : 
lit y ré y mi, fa y outre cette subordination, il est né- 
cessaire d'en établir une autre entre ré et mi , et dans la 
série ut^ ré, mi, il faut, pour avoir des intervalles 
composés consonnants^ que ré soit subordonné non-seu- 
lement à mi , mais encore à ut» Si Ton étudie de cette 
manière les airs de moins de sept notes , on verra qu'ils 
remplissent tous les conditions précédentes. 

Il n'est pas nécessaire que les notes , dont certains 
airs se composent , soient des portions régulières de la 
gamme , pour présenter les caractères d'une gamme com- 
plète. La série ut, ré, mi , sol, par exemple , a tousses 
intervalles composés consonnants, quand on subordonne 
les notes ré et mi , et peut par conséquent servir à com-r 
poser des mélodies agréables à l'oreille^ 



CHAPITRE QUATRIÈME. 



DE L'HARMONIE. 



DES ACCORDS ET DE LEURS RENVERSEMENTS* — ACCORDS 
CONSONNANTS , ACCORDS DISSONNANTS , ACCORDS PAR- 
FAITS. PRÉPARATION DES ACCORDS DISSONNANTS ET 

DE LA QUARTE JUSTE. — RÉSOLUTION DES ACCORDS 

DISSONNANTS. EMPLOI DES ACCORDS DISSONNANTS 

SANS PRÉPARATION ET EN PARTICULIER DE l'aCCORD 

DE SEPTIÈME DE DOMINANTE. GAMME PROPRE A 

l'harmonie. — DES DIÈSES ET DES BÉMOLS DANS 

CETTE GAMME. ENCHAINEMENT DES ACCORDS PAR 

QUARTS DE TON. EMPLOI DE LA GAMME DU TEM- 
PÉRAMENT ÉGAL DANS l'hARMONIE. 



On nomme accord toute combinaison de sons simul- 
tanés. Un accord peut encore être considéré comme une 
succession de srnisjd'une rapidité infinie. r;* * 

Un accord est dit renversé quand on met a^ja bas^e - 
l'une de ses notes hautes , d'où il suit q^Iuû^dbiFd 
est susceptible d'autant de renversementj^[ru% a. de 
sons moins un. Les notes hautes d'Ofi^lwersement 









•V. 



/ 
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peuvent d'ailleurs être disposées dans un ordre quelcon- 
que , sous le rapport de leur grandeur relative. 

Une succession de sons ne peut que perdre de sa 
consonnance à mesure qu'elle devient plus rapide. D'un 
autre côté , il ne peut y avoir de consonnances mélodi- 
ques là où les sons se produisent simultanément. Par 
conséquent les accords consonnants ne peuvent se 
trouver que parmi les séries consonnantes sans notes 
sensibles. Ces successions , quand elles se changeront 
en accords , deviendront d'autant plus dissonnan- 
tes qu'elles renfermeront plus de dissonnances , et 
que ces dissonnances seront plus fortes. Quant aux suc- 
cessions qui ne contiennent aucune dissonnance , elles 
restent consonnantes au même degré. Ces considéra- 
tions nous conduisent à ranger les séries consonnantes 
sans notes sensibles , d'après le nombre et la force de 
leurs dissonnances , pour avoir les accords les plus con- 
sonnants ou les moins dissonnants , et nous obtenons la 
classification suivante : 

1^ Séries n^ 2 et n^ 3 : 1 , § , | ; 1 , ^ . | qui 
n'ont aucune dissonnance ; 

2* Série n" 9 : 1 > 5 > y ^^ ^'^ qu'une disson- 
nance nulle ; 

Z' Série n*^ 8 : | , | , -^ ^ 3^ qui a trois disson- 
nances nulles ; 

4" Série no 4 : 1 , f i , ^ et Série n« 6 : 

4 16 • 6 •* î» 

1,3, ^ qui n'ont qu- une dissonnance égale à 1 ; 

5** Série n*" 7 : 1 , | , | , y qui a trois disson^ 
nances nulles et une dissonnance égale à 1 ; 

6"" Série n*» 5 : 1 , |, 1 , i| gui a deux disson- 
nances égales à 1 ; 

T Série nM : 1 , | , |, | , ^ qui a trois disson^ 
nances égslcs à 1 ; 



— 77 — 

8^ Série nMO: 1 , | , i| , | , ^ qui a trois dis- 
sénnances égales à 1 et une dissonnance nulle. 

Les accords i , | > | ; ^ * 1 * I ^^^ connus dans 
la pratique sous le nom d'accords parfaits. Le premier, 
sol ^ sij, ré , est Y accord parfait majeur ; l'autre , sot , 
si \^ y ré y est V accord parfait mineur. 

L'accord ^ > 5 > -y est V accord diminué sol , si ^ ^ 
ré \. C'est Taceord le plus consonnant après les accords 
parfaits. 

L'accord 1 ^ | • y > ^^ ^^ si , ré , fa^ la\ y %% 
nomme accord de septième diminuée , et s'emploie sans 
préparation. 

L'accord 1 , | , | , ^, ou 5ot , si ]^, ré, fa, est con- 
nu sous le nom d'accord de septihne de deuxième 
espace. 

Les accords tirés des autres séries sans notes sensi- 
bles ne sont point désignés par des noms particuliers. 

Voici du reste , suivant Reicha , la classification des 
accords pratiqués. 

1" Accord parfait majeur. . . . sol, si, ré; 

2** Accord parfait mineur. . . • sol, $i]^, ré; 

S** Accord diminué sol, si\^, ré\^; 

4** Accord de quinte aug- 
mentée. sol, si, réjf^; 

5' Accord de septième de 

dominante sol, si, ré, fa; 

&" Accord de septième de 

deuxième espèce. . . sol, si \^ , ré , fa; 

T Accord de septième de 

troisième espèce. . . sol, si \^ , ré\^, fa; 

8^ Accord de septième de 

quatrième espèce. . . sol, si, ré, /a|jl; 
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9* Accord de 9* majeure, sol , si , ré , fa , la; 

10* Accord de 9' mineure, sol , si , ré , fa , la\^; 

il'' Accord de sixte aug- 
mentée ré}^, fa, la\^, si ; 

i¥ Accord de quarte et de 

sixte augmentées. • . ré\^, fa , sol , si ; 

i 3** Accord de quarte aug- 
mentée avec septième. . sol, fa, si, ré^. 

L'accord de septième diminuée n*est autre chose que 
l'accord de neuvième mineure sans la basse soi. 

Ce ne sont point , comme nous Tavons vu , les sé- 
ries les plus consonnantes qui donnent lieu aux accords 
les plus consonnants. Nous devons donc penser que des 
accords , ne dérivant pas des séries consonnantes sans 
notes sensibles, peuvent être plus consonnants que certains 
autres qui en dérivent , parce qu'ils jrenferment , ou moins 
de dissonnances^ ou des dissonnances moins fortes. C'est 
en effet ce qui a lieu. Ainsi, en ajoutant la dissonnance ^ 
à l'accord parfait majeur , on obtient l'accord de sixte 
augmentée 1 , | , ^ , ^ , ou r^ |^ , /a, to |; , st , qui ne 

contient que trois dissonnances nulles , et qui s'emploie 
sans préparation. De même , en ajoutant au même ac- 
cord parfait la dissonnance ^y on a l'accord de septième 
de dominante 1 , | > | ^ y^ ou sol, si, ré, fa, quia une 

dissonnance égale à 1 et une dissonnance nulle , et qui 
s'emploie également sans préparation. 

Les accords dissonnants peuvent être rendus conson- 
nants en préparant les dissonnances qu'ils contiennent. 
Par exemple , veut-on rendre consonnant l'accord de 
quinte augmentée \ , ^,^, om sol ,si ^ré^t 

Il suffit de préparer la dissonnance ~ , ou soUré ^ , 
en la faisant précéder parla quinte juste ^ > ou sol-ré. 
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Autre exemple. Soit Taccord de T de 2' espèce 

sol, si]^, ré, fa, oui , 5,|, y- 

Pour le rendre consonnant , il faut préparer la 7* 
^ , ou sol -fa. A cet effet , on fait précéder de 

l'accord parfait fa, fa, la, fa, 

12 2 s 

raccord proposé sol, ré, si \f, fa; 

12 2 s 

alors Toreille entend Toctave fa-fa , avant d'entendre la 

septième sol-fa. La dissonnance sol-^fa est ainsi prépa- 
1 s 

rée et l'accord proposé devient consonnant. 

Autre exemple. Si Ton voulait rendre consonnant l'ac- 
cord de 7' de 4« espèce, sol, si,ré, fa jff, oui, ^,^,^ , 

on n'aurait qu'à préparer la 7' sol- fa Jf . L'on y par- 
viendrait en faisant précéder par 

l'accord parfait ré, fajj^, la, ré , fait , 

12 2 3 3 

l'accord proposé sol, sol, si, ré , fa^ , 

12 2 3 3 

et la septième sol-fa ^ serait préparée par l'octave 

2 s ' 

fa^-fa^. 

L'expérience prouve que les accords où se trouve 
une quarte juste entre la basse et une partie supérieure, 
produisent un mauvais effet.. En voici probablement la 
raison : quand la basse se fait entendre , l'oreille entend 
en même temps ses sons harmoniques^ et principalement 
sa quinte qui est le premier de ces sons. Par consé- 
quent l'accord oii se trouve la quarte de la basse , ren- 
ferme aussi sa quinte, et par suite l'intervalle de la 
quarte à la quinte , c'est-à-dire un intervalle de seconde 
qui est une dissonnance. C'est à cette dissonnance qu'il 
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faut attribuer le mauvais effet produit sur l'oreille, à moins 
qu'on ne prépare l'intervalle de seconde par l'unisson. 
Soit , par exemple , l'accord de quarte juste solHit. 

En faisant précéder cet accord par l'accord consonnant 
sol-ré , l'oreille entendra l'unisson ré-ré en même 

12 s 2 

temps que la dissonnance de seconde wi-re , et cette dis- 

2' 2 

sonnance sera ainsi sauvée. 

Soit encore l'accord de quarte juste lonré , en le fai- 

sant précéder de l'accord consonnant sol-ré, Tunisson ré, ré j 

12 22 

préparera la dissonnance ré -mi, et l'accord de quarte sera 

2 2 

rendu consonnant. 

La dissonnance apparente de la quarte juste a fait 
regarder cet intervalle comme une dissonnance réelle , 
qu'on a cherché à éviter. C'est pour cela sans doute que , 
dans les tons plagaux du plainchant, on substituait, à la 
quarte , la quinte inférieure pour en faire la note domi- 
nante du chant, et que, par là, la tonique, par laquelle le 
chant se terminait, se trouvait à la quarte de la note basse. 

Lorsqu'un accord est suivi d'un ou de plusieurs autres, 
et que le dernier de tous est un accord parfait , cette 
succession s'appelle la résolution du premier sur le 
dernier. 

Quand deux accords se succèdent^ il faut concevoir 
que chacune des notes du premier forme un chant avec 
une des notes du second. D'où il suit, d'après les prin- 
cipes de la mélodie (1), que chacune des notes du premier 
accord doit faire avec une des notes du second une con- 
sonnance, soit absolue, soit mélodique. 

Voici quelques exemples de résolution d'accords où 
l'on reconnaîtra l'application de la règle précédente. Ces 
exemples sont empruntés au Traitéd'Harmonie de Reicha. 

(1) P. 35. 
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i® Soit à résoudre l'accord de septième de deuxième 
espèce sol , si ]^ , ré , fa. 

On le prépare d'abord par 

l'accord parfait ... fa , fa , la , fa , 

12 2 s 

Puis on fait suivre 

l'accord proposé. . . sol, ré , si U , fa , 

12 2 3 

de l'accord parfait. . . ut , mi , sol , mi , 

2 2 2 3 

et Ton a : 

Du l*' accord au 2« : 

La seconde majeure fa, sol , 

1 1 
La tierce mineure f(i,ré , 

2 2 

La seconde mineure Ici.si \, , 

2 2 

L'unisson. . ^ /«>/». 

3 3 

Du 2** accord au S*' : 

La quarte juste sol, ut, 

La seconde majeure ré, mi, 

2 2 

La tierce mineure si \^^ sol, 

2 2* 

La seconde mineure. . . . . , /a , mi. 

2*» Résolution de l'accord de septième , de quatrième 
espèce, sol, si, ré , fa jjf. 



Accord préparatoire. . . ré, faji,la, ré, fa^ 

à j / * 2 2 3 3* 

Accord propose. . . .sol, sol, si, ré faà 

1 2 2 33' 

Accord de 7* de 3" espèce, ut ii, sol, si , utii mi 

1 2 2 3 ' s' 

Accord de 7' dedominante /a # , faj^, la^,utk,mi, 

1 2 2 3 a 
Résolution finale. . . . si ^ fajj(, si , ré. 



122$ 
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* Du V^ accord au 2' on trouve : 
^ La quarte juste.. ré , sol , 

La seconde mineure fa^,sol , 

2 2 

La seconde la , si , 

2* 2* 

L'unisson ré , ré 

L'unisson f(^^,h^' 

9 S 

Du 2* accord au 3« on a : 

La quarte augmentée. . . . sol ^ ut ^, 

préparée par la quarte juste précédente ré , sol , 

L'unisson sol, sol , 

L'unisson si , si^, 

2 2 

La seconde mineure. . . . ré , utjt, 

l^ seconde faUf, ml 

Du 3' accord au 4** on observe : 

La quarte juste wt#> AJf, 

La seconde mineure sol, fajjf, 

2 2 

La seconde mineure si , la jt 

2* 2 

et les unissons ut jjf-ut # ^ mi-mi. 

3 5 5 3 

Enfin du 4* accord au 5* on a : 

La quinte juste fajj^, si , 

La tierce majeure /ajf, /a#, 

2 2 

La seconde majeure ut^ si 

Et la seconde. . . . ^ . . 



mi , re. 

3 3 



Les accords dissonnants employés sans préparation 
font plus vivement désirer Taccord parfait qui les ré- 
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sout. C^est à cet usage que sert en particulier Taccord 
de septième de dominante. 

Soit cet accord 50/ , si, ré, fa, et disposons-le delà 
manière suivante : 

Sol, fa, ré, si , 
1 2 s s 

A cause de sa dissonnance , cet accord appellera 
l'accord parfait ut , mi , sol , et comme d'après la consti- 
tution de la gamme (1)^ le fa est subordonné au mi, et 
le si à Vut, Taccord parfait, ut, mi, sol , devra être 
disposé de façon que le fa puisse descendre sur le mi , 
et le si monter à Vut. Quant au ré , il suffit qu'il 
puisse monter au mi , ou descendre à Vut , et , pour 
le sol , il pourra monter ou descendre à Vut. 

L' accord parfait, eupréfiencedeTaccordso/^/a^ ré, si, 

1 2 s 3 
devra donc offrir la disposition ut, mi, mi, ut. 

1 s s A 

Dans la résolution précédente les consonnances mé- 
lodiques fa,miet si, ut sont d'autant plus grandes que le 

fa est plus près du mi , et le si de Vut. On obtiendra 
donc un meilleur effet en augmentant le si et le mi 
d'un comma ordinaire. Dès lors , le demi-ton de la 
gamme n'est plus ||, mais-H x |? == ||3,etpar suite 
tous les tons deviennent égaux à g, c'est-à-dire , que 
la gamme devient celle de Pythagore et de Platon. 
En diminuant || du comma ordinaire |^ , l'inteit- 

valle fa , si , qui était représenté par || , devient ||.|g 
et comme on a : H = | x HJ , H'Ij^^^^g^^à 

I X §Q X 224- MaisraUération-^.j24 "que subit 5, alté- 
ration qui est plus grande qu'un comma ordinaire^ est 

(1^ p. 58. 
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parfaitement tolérée par l'oreille à cause de la simulta- 
néité des deux sons fa et si. 

Il est à remarquer que, dans la gamme de l'har- 
monie , le dièse diffère de la note naturelle suivan- 
te de l'intervalle |j^ ou {^.f? et comme on a : 

25 ^ 16 _ 10 r^\^ AAaI.U 25/^8t\» ^ 16 80 _ 9 
24 >< 16 = T- ^« ^'^ ^^^"^^ uKm) ^ Ï5-8Ï— 8- 

D'où il suit que la distance du dièse à la note pré- 
cédente est l^ff^Y , tandis que sa distance à la 
note suivante est ||.|j- 

La première distance a pour logarithme acoustique 
5,2861. Le logarithme acoustique de la seconde est 
4,19S0, On voit donc que, dans l'harmonie , le dièze 
est plus près de la note naturelle suivante que de celle 
qui le précède. 

Pour le bémol, on aurait le même résultat en sens 
contraire. 

C'est là la raison pour laquelle, dans renchaînement 
des accords , un bémol descend toujours sur la note na- 
turelle hiférieure, tandis qu'un dièse monte constamment 
sur la note naturelle d'en haut. 

Si l'on faisait succéder à un accord un autre accord 
dont chaque note fut distante de moins d'un demi-ton 
de chaque note du premier , les consonnances mélodi- 
ques , servant de lien entre les deux accords , devien- 
draient plus grandes , et l'enchaînement des accords 
serait évidemment plus agréable. C'est ce qui a été 
réalisé par M. Vincent (1). 

Pour expliquer clairement cette innovation , prenons 
l'accord de septième diminuée: sij ré, fa, la\^. 
Cet accord se résout sur l'accord parfait ut , mi [;, sol , 
et dans cette succession on trouve^ de si à wi^ de ré à 

(1) Voir l'Introduction. 
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mi]^, et de la \^ h sol, une seconde mineure , et une se- 
conde majeure de fa à soL 

Maintenant, si à l'accord de septième diminuée , 

si^ ré , fa, /a (, , 
on présentait l'accord de septième de dominante 

si-hj ré'¥, fa-h, sol-h , 
en élevant chaque note d'un quart de ton^ ce qu'indi- 
que le signe + j chaque note de cet accord différerait 
de chaque note du premier , d'un quart de ton. 

L'accord de septième de dominante peut d'ailleurs être 
suivi de l'accord parfait ut+, mi\^'h, sol-k- , et l'on a : 
une seconde mineure de st + à w^ + ^ de r^ + à mt |; + ^ 
et une seconde majeure de fa + h sol+. 

Dans la gamme du tempérament égal , une seule note 
intermédiaire peut servir pour le dihse et pour le bémol , 
placés entre deux notes naturelles distantesd'unton. L'in- 
tervalle que cette note intermédiaire fait avec cha- 
cune des notes naturelles qui la comprennent, a pour 
logarithme acoustique 4^6498, et diffère par conséquent 
de moins qu'un comma ordinaire de la véritable valeur 
soit du dihse , soit du bémol. Elle peut donc remplacer 
l'une ou l'autre de ces deux notes^ et l'oreille y substi- 
tue le dièse ou le bémol suivant qu'elle monte à la note 
d'en haut ou qu'elle descend sur la note d'en bas. 



CONCLUSION 



Dans l'introduction de ce travail nous avons exposé 
les faits musicaux constatés par la pratique des musiciens 
ou par les recherches des savants. Nous allons réunir 
ici en résumé succint les principales conséquences de la 
théorie qui vient d'être développée ^ pour faire ressortir 
la conformité qui existe entre elles et l'expérience. 

MÉLODIE. 

V Une gamme j c'est-à-dire, une succession de sons 
rangés par ordre de grandeur depuis l'unisson jusqu'à 
l'octave , peut être considérée comme un genre musical 
susceptible d'autant de modes qu'il a de sons (p. 35). 

2" Quand on veut représenter un genre musical en 
désignant par l'unité le son le plus grave , et les autres 
par des fractions comprises entre 1 et 2 ^ il existe pour 
cette expression une forme plus simple que toutes les 
autres. Lorsque le genre musical proposé est mis sous 
cette forme, on peut^ sous certaines conditions , altérer 
les fractions qu'elle renferme^ de petites quantités com- 
mensurables ou incommensurables^ sans que la nature 
du genre musical soit changée (p. 49). 

3** Il y a trois sortes de genres musicaux ^ savoir : les 
genres saris notes sensibles , les genres à simples notes 
sensibles, et les genres à doubles notes sensibles. 



— 88 — 

Les premiers sont ceux dont toutes les notes peuvent 
être placées dans un ordre quelconque ^ sans que leur 
succession cesse d'être consonnante.^Les seconds sont 
ceux qui renferment des systèmes de deux notes subor- 
données Tune à l'autre , de manière que , lorsque Tune 
d'elle a paru dans un chant et que l'autre s'y présente , 
les deux notes doivent se trouver ensemble. Enfin les 
genres à doubles notes sensibles sont ceux qui renfer- 
ment des systèmes de trois notes subordonnées les unes 
aux autres 9 de manière que lorsque l'une d'elles a paru 
dans un chant et qu'une autre vient à s'y présenter , ces 
deux notes doivent se trouver ensemble , et que les trois 
notes doivent être ensemble lorsque , deux d'entre elles 
ayant paru, la troisième se présente (p. 35 et 36). 

4** Le nombre des genres musicaux sans notes sensi- 
bles est limité à dix. Les voici dans l'ordre de conson- 
nance et sous leurs formes les plus simples. 



N- 


1 i 


N* 


^ .. •• X 


N» 


• 


N- 


4 1 


N" 


5 1 


N* 


6 1 


N« 


\ 

1 • a a a M. 


N» 


O a... 1 

1 


N"» 


9 1 


N» 


10 1 



9 

8 ' 
5 

4 ' 
6 

5 ' 
6 

6 ' 
6 

5 V 

4 

3 ' 

6 

5/ 

8 

7 > 

6 

5 * 
6 

6 ' 



4 

3 ' 

3 . 

2 ' 

3 . 
2 ' 
3 

2 * 
4 

3 » 
16 , 

9 
10 

7 ' 

4 
3 ' 

10 . 

y ' 

10 
7 ' 



2 



26 
9 



16 
9 
16 
9 



12 

7 

12 

7 



8 
5 



? (p. S4). 



5° Le nombre des genres musicaux à notes sensibles 
est^ en quelque sorte illimité. On peut les obtenir en 
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insérant entre deux note» consécutives d'un genre sans 
notes sensibles^ une ou plusieurs notes intercalaires, su- 
bordonnées à Tune des deux précédentes. 

&" Parmi les modes du genre musical sans notes sen- 
sibles désigné par le n** 1 , se trouve celui-ci : 

j 6 4 8 16 

* > 5 ' 8 ' 5 ' 9 • 

Ce mode présente cette particularité qu'il est formé de 
deux parties identiques et conjointes savoir : 

M 6 4.4 8 16 

* ^ 6 ' 3 *^'' 8 ' 5 » "9 • 

Si Ton se propose d'insérer entre 1 et | d'une part, 
entre | et | d'autre part, une note intercsdaire A^ | A^ 
subordonnée à 1 et à ^ , de manière à avoir un genre à 
simples notes sensibles , on trouve pour A les deux va- 
leurs Il et II» et il en résulte les deux genres suivants 
à simples notes sensibles : 



1, 

1 i5 

* > 1»; » 



28 6 4 U3 î lÈ. 

27 ' 5 » 8 ^ 81 ' 6 ' 9 



16 6 4 64 8 16 

15 ' 5 ' 5 ' 45 ' 5 ' "S* 



Le premier est le dia^ofwçi^ d' Archy tas (p, 57 et 58)- 

Le second est le diatonique dur de Ptolémée , qui est 
le même que celui de Didyme (p. 59). 

Le diaUmique dur d'Aristoxëne s'obtient en dimi- 
nuant , dans le dernier des deux genres précédents , 
15* 45''6 ^* f-'^ légères quantités qui ne changent 
pas la nature du genre (p. 59). 

Le diatonique d'Eratosthène , qui est celui de Py- 
thagore et de Platon , n'est que le même genre dans 
lequel 75 » jg > | et | ont été diminués d'une quantité 
égale à ^. Cette diminution produit deux effets diffé- 
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rents ; elle rend plus agréable TinteiTalle des notes sed-^ 
sibles à leurs subordonnées respectives, et fait que l'in- 
tervalle de la note j| à la note 1 est insupportable , à 

moins que Tune au moins de ces notes ne passe rapi- 
dement dans le chant (p. 59). 

Le diatonique égal de Ptolémée peut encore se rappor- 
ter au même genre en augmentant || et j| (p.59et60). 

Le genre musical sans notes sensibles , désigné par 
le n** 8, a pour l'un de ses modes, l'expression 1 , |, |, y. 
En ajoutant à la fin la note ^ » on obtient une série qui 
se compose , comme celle qui représente le genre mu- 
sical n® 1 , de deux parties identiques conjointes et for- 
mant deux quartes. En se proposant encore d'insérer 
entre la 1'* et la 2" note de chaque partie une note in- 
tercalaire A , 5 A. , subordonnée seulement à la pre- 
mière , de manière à former un genre musical à simples 
notes sensibles^ on obtient pour A la valeur unique 
Il d'où le nouveau genre : 

j 28 7 4 ly li i^ 

' 27 » 6 » 3 * 81 ^ 9 ' 9 ' 

Ce genre est le diatonique mou de Ptolémée (p. 61). 

7*" Si l'on prend le genre musical sans notes sensibles 
n° 6 , 1 , I , i- , qui est composé de deux quartes con- 
jointes , on peut se proposer d'introduire dans chacune 
d'elles deux notes intercalaires A et B , | A et | B qui 
soient subordonnées toutes deux d'une part à la note 1 
et de l'autre à la note | , de manière à former un genre 
à doubles notes sensibles. On trouve dans ce cas pour 
A et B les svstèmes de valeurs suivants : 



^ — 27 



28 
27 

16 



^ 






28 
27 ' 


16 
15 ' 


16 
15 


10 


10 


8 


9 ^ 


9 ' 


7" 



28 
5Î * 


16 
15 • 


4 
3 ^ 


112 


64 
45 ' 


16 
9 


28 
27 ' 


10 
9 ^ 


4 
ï ' 


112 
81 ' 


40 
27 » 


16 
9 


16 
15 ' 


10 
9 * 


4 
3 ' 


64 
45 ' 


40 
27 * 


16 
9 


16 
15 > 


8 
7 ' 


4 

3 ' 


64 
45 ^ 


32 
21 » 


16 
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D'où ToD déduit les quatre genres musicaux : 

i , 
1, 

' 15 

Le premier est F enharmonique d'Archytas , et il s'y 
rattache: 

1** U enharmonique d'Ëratosthëne , 

2® V enharmonique de Didyme , 

3* \J enharmonique d'Aristoxëne , 

4* Le chromatique mou du même auteur , 

5** Le chromatique moyen du même. 

Le second est le chromatique mou de Ptolémée , et 
viennent s'y rattacher : 

!• Le chromatique d'Archytas , 

2* Le chromatique d'Ératosthène. 

Le troisième est le chromatique de Didyme , et à ce 
genre se rattache le chromatique dur d'Aristoxène , et 
peut se rattacher le chromatique d'Ëratosthëne. 

Au quatrième se rattachent : 

Le diatonique mou d'Aristoxène, et pourrait se ratta- 
cher le chromatique dur de Ptolémée (p. 62 — 66). 

Remarque. — En considérant les genres musicaux 
des Grecs , que nous venons d'indiquer^ on voit que le 
genre diatonique est caractérisé par la condition de n'a- 
voir que de simples notes sensibles, et que le genre pyc- 
né , qui comprend le chromatique et l'enharmonique , a 
pour caractère d'avoir des doubles notes sensibles. 
Le pycnum n'est autre chose que le double intervalle 
qui correspond à la double note sensible de chaque té- 
tracorde. L'enharmonique se distingue d'ailleurs du 
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chromatique en ce que dans le premier de ces deux gért- 



res, le pycnum est sensiblement moindre que -g-, ou qu'un 



10 



9 



ton , tandis qu'il est au moins égal à ;^ ; ou à un ton , 

dans l'autre genre. 

8^ On pourrait enfin se proposer d'insérer, dans l'in- 
tervalle d'une quarte 1 , g , deux notes Â et B , en 

s'imposantla condition que la note A, ou les deux notes 
A et B, fussent subordonnées à la note 1 . On arriverait 
dans ce cas à des systèmes de valeur pour A et B , iden- 
tiques à ceux que renferment les tétracordes conjoints 
des genres musicaux indiqués dans les deux nuniéros 
précédents (p. 69). 

9* Le genre diatonique adopté dans le plain-chant 
était celui d'Êratosthëne ou de Platon , et non pas celui 
dePtoléméeou de Didyme: car, ce n'est que dans le 
premier de ces deux genres qu'on peut s'expliquer l'ef- 
fet intolérable de l'intervalle de triton (p. 70). 

lO"" La gamme moderne chantée est représentée par 
la série : 

j9543 âtô Q 

^8' À* 3» 2' 3' S» 

et dans cette gamme , le diëze est plus près que le hémol 
de la note naturelle inférieure (p. 71 — 73). 

11'' La gamme mineure ascendante , comme la gam- 
me mineure descendante et la gamme majeure , pro- 
vient de la série consonnante sans notes sensibles 
^ >\»t p\»^ ^^^s laquelle on a intercalé une note 

o 3 5 9 J 4 8 

intermédiaire entre 1 et ^ et une autre note entre j et ^, 
faisant avec sa subordonnée un intervalle égal à ||. Seu- 
lement la première se subordonne à |, et la seconde à 
^. Cette gamme mineure ascendante est exprimée 

par:l,f.M,M.¥.2(p.72). 
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12"^ La gamme du tempérament égal n*est autre 
chose que la gamme l>|»f,|,f>|>^,2, dans 

laquelle les valeurs des notes sont altérées de petites quan- 
tités qui ne changent pas sensiblement la nature de celte 
gamme (p. 73 et 74). 

IS"" Avec un certain nombre de notes de la gamrpe 
ordinaire on peut former d'autres gammes ayant toutes 
les caractères des gammes consonnantes de sept sons 

(P- 74). 

14'' Si^ dans Temploi'de la gamme 

j9543515a 

utj ré y miffa^ sol, la, si , ut. 

on fait succéder le ré à Yut , Toreille substitue à l'in- 
tervalle I , l'intervalle ^ (p, 72 et 73), 

HARMONIE. 

1** Il n'y a que deux accords parfaitement conson- 
nants savoir : 

L'accord parfait majeur 1*2^1 et Vaccord parfait 
mineur 1 ^ ^ , 2* Tous les autres accords sont plus ou 
moins dissonnants» Les moins dissonnants sont : Les 
genres musicaux sans notes sensibles , qui occupent les 
premiers rangs dans Tordre du plus petit nombre et de 
la moindre force de leurs dissonnancest 
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En rangeant dans cet ordre ces genres musicaux , on 



forme le tableau suivant : 



N» 


2 


.. 1 


N' 


3J.. 1 


N» 


«/•••• 1 


N» 


7.... 1 


N* 


4 


.. i 


N" 
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.. 1 


N» 


o...* 1 


N" 


D««*« 1 


N' 


1.... 4 


N« 


10. 


... 1 



6 

4 
6 
5 
6 
5 

6 
5 
6 
5 

4 
3 
8 
7 

6 
S 

9 
8 
« 
5 



8 

i 

3 

i 

10 
7 

jO 
7 
3 

a 

18 
9 

4 
3 
4 
3 

4 

3 

10 

7 



12 
7 

16 
9 



12 

7 

16 

9 

3 

3 

8 

5 



15 

9 
16 
9 



6 10 12 



I , Y , f ^^t raccord de septième 



6 3 16 



Les deux premiers accords sont les deux accords 
parfaits. 

L'accord 1 , 1 . 1? est l'accord diminué. 

L'accord 1 
diminuée. 

L'accord 1 > | > | ^ y ^t l'accord de septième de 
deuxième espèce. 

L'accord diminué et l'accord de septième diminuée 
s'emploient sans préparation (p. 75 — 77). 

2"" Les accords dissonnants sont préparés par la pré^ 
paration des dissonnances qu'ils renferment. Ainsi, pour 
préparer l'accord de quinte augmentée 1 , 2 > 7S ^ ^^ 
suffit de préparer la dissonnance j^ en la faisant pré- 
céder par la quinte juste I (p. 78). 

3"* La quarte juste 1 j 5 a besoin d'être préparée. En 



1 

4 



— 95 — 

effet , quand on fait entendre le son 1 , l*oreille entend 
les harmoniques et principalement la quinte ^ , c/ est-à- 
dire qu'elle entend Taccord 1 , | , | qui contient la 
dissonnance g qu'il faut préparer en la faisant précé- 
der par l'unisson (p. 79 et 80), 

4** Dans Tharmonie, les dièses sont plus près que les 
bémols de la note naturelle supérieure , contrairement 
à ce qui a lieu dans la mélodie (p. 83). 

5'' Si à un accord donné on fait succéder un second 
accord dont les notes différent seulement d'un demi- 
ton de celles de l'accord donné ; si ensuite on remplace 
le second accord par un autre dont les notes diffèrent 
de celles de l'accord donné de moins d'un demi-ton , 
l'enchaînement dans ce dernier cas sera plus agréable 
que dans le premier et d'autant plus agréable que la dis- 
tance des notes sera moindre. 

Soit, par exemple, l'accord donné si , ré , fa^ la ^, qui 
se résout sur l'accord ut , mi \^, sol. Les distances des 
notes seront partout des demi-tons , excepté la distance 
de fa à sol qui sera d'un ton. 

Si au second des deux accords précédents on substi- 
tue si + ,ré + y fa + , sol+ , en désignant par le si- 
gne + l'élévation d'un quart de ton , chaque note de ce 
nouvel accord différera d'un quart de ton de chaque note 
de l'accord donné. 

En plaçant ensuite l'accord ut + , mi\^ +^ sol + , on 
achèvera la résolution , et la successionde ces trois accords 
sera plus agréable que la succession des deux accords 
primitifs (p. 84). 

6" Dans la gamme du tempérament égal , une se^le 
note intermédiaire peut servir pour le dièse et pour le 
bémoly placés entre deux notes naturelles distantes d'un 
ton (p. 84 et 85). 
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ZV. II. Ponr aToir les logari 
compris d«ns cette table, il 
derniers de 55.707683, qui est 

(1) P. 29. 



hmes des renTenements des interfalies 
uffit de retranclier les logarittmics de ces 
e logarithme aconstiqne de 3. 
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MÉLODIE , 

Sur les notes de la Gamme enharmonique , composée 
par M. Populus pour l'oi^e à quarts de ton de M. 
Vincent (1). 
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iVoto. Le signe '/ indique que la note , qui en est af- 
fectée , est baissée d'un quart de ton. 

{\yp. 67. 
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MÉLODIE 



Composée avec les notes du tétracorde enharmonique 
des Grecs, et appliquée par M. Vincent , de l'Institut , 
à la première Strophe de TOde cinquième du premier 
livre d'Horace (i). 
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Gra- to Pyr-rha sub an- tro? 
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Gui fia- vam re- li- gas co- mam ? 

Le signe x indique que la note qui en est affectée 
est haussée d'un quart de ton. 

(1) P. 70. 
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